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La escultura en piedra desarrollada dentro del contexto de la Europa medieval, 
así como buena parte de los relieves arquitectónicos del periodo trabajados en este 
material, presentaron con mucha frecuencia un acabado policromo. Como 
tendremos ocasión de comprobar, este hábito artístico estaría llamado a 
convertirse en un denominador común para los distintos territorios europeos 
durante un intervalo temporal que abarca –al menos- desde el segundo cuarto del 
siglo XII hasta las primeras décadas del siglo XVI. 
 
No obstante, el hecho de aplicar una terminación de color a las figuraciones y 
relieves pétreos no era en absoluto una característica exclusiva de ese contexto 
temporal y geográfico. A este respecto, resulta sencillo comprobar que diversas 
culturas contemporáneas a la que constituye nuestro objeto de estudio –incluso, en 
ocasiones, muy alejadas de ella en cualquier aspecto- participaron del gusto por la 
piedra policromada. Este fue el caso de mexicas e incas para el continente 
americano, así como de numerosos pueblos africanos, indoasiáticos y oceánicos, 
entre otros. Parecía existir, pues, una sintonía universal a la hora de considerar 
como algo natural el hecho de policromar la piedra.  
 
Por lo que respecta a la Europa medieval, resulta razonable deducir que la 
general adscripción1 al empleo del color como acabado para las obras talladas en 
piedra no fue fruto de la inspiración del momento, sino la consecuencia lógica de 
un conjunto de aportaciones de diversa procedencia que cristalizaron en esa 
                                                            





instancia histórica y cultural. Ahora sabemos, por ejemplo, que esta práctica era 
frecuente en el arte mesopotámico, en el egipcio y en el grecorromano, como lo 
atestiguan las investigaciones que sobre la escultura y la arquitectura policromada 
de estas culturas han venido sucediéndose desde fines del periodo Neoclásico. Por 
otro lado, el arte de los pueblos bárbaros que estarían llamados a fundirse con las 
poblaciones autóctonas paleocristianas presentaría, a su vez, un gusto singular por 
la ornamentación policroma, tal y como se desprende de las muestras artísticas 
que de merovingios, ostrogodos, longobardos y visigodos han llegado hasta 
nosotros. A todo ello habrían de sumarse las evidentes aportaciones orientales, 
plenas de colorido y que estarían llamadas a ejercer una influencia determinante 
en el desarrollo de nuestro arte románico y gótico. 
 
Gran parte de la Europa prerrománica poseía, pues, una tradición policroma que 
hundía sus raíces en el pasado clásico y que se vio reafirmada por las posteriores 
aportaciones culturales. Esta situación marcaría la pervivencia durante todo el 
Medievo de un conjunto de técnicas y procedimientos de policromía sobre piedra 
que, si bien fue desarrollado en toda su plenitud a partir del siglo XII, permaneció 
latente durante los siglos precedentes, marcados por la decadencia de la escultura 
monumental. Pero también resultará, como veremos, evidente, el hecho de que la 
policromía sobre piedra y aún la propia escultura hubieron de ser readaptadas, no 
sin zozobras ni impedimentos, a las necesidades litúrgicas del nuevo culto 
cristiano y a las distintas corrientes intelectuales y estéticas del momento.  
 
Llegados a este punto, nos interesa aclarar que cuando en nuestro estudio 
hablamos de policromía sobre piedra, nos estamos refiriendo a la consecución del 
color mediante la aplicación de películas pictóricas conformadas por un verdadero 
sistema estratificado, entendiendo por tal el que consta –entre otras posibilidades y 
tomando como punto de partida el soporte pétreo- de los siguientes elementos: 
tapaporos, preparación, imprimación, estratos pictóricos, veladuras, láminas 
metálicas, decoraciones, etc. De aquí se deduce que nuestro foco de interés 





la hora de proporcionar color a la escultura y la arquitectura. Según esto último, 
las técnicas acrolíticas y el polilitismo, ambas dotadas de una fuerte raigambre 
clásica y basadas en la combinación de piedras y mármoles de diferentes 
características con el objeto de conseguir efectos cromáticos, quedarían en un 
plano secundario respecto a nuestro objeto principal de estudio.  
 
Por otro lado, consideramos necesario hablar de policromías sobre piedra, en 
plural, en lugar de hacerlo en singular. Creemos que esta elección está justificada 
por el hecho de que nuestra investigación abarcará un amplio periodo cronológico 
(siglos XII-XVI) y nos vamos a referir a una extensión territorial asimismo muy 
extensa. La consecuencia natural de estas dos circunstancias será una variada 
gama de posibilidades en lo que a procedimientos y técnicas artísticas se refiere.  
 
De lo expuesto hasta ahora, y tal y como tendremos ocasión de extendernos más 
adelante, parece deducirse que estas policromías sobre piedra podían ser 
depositarias de una sofisticación igual –en determinadas circunstancias superior, 
como veremos- a la de sus coetáneas sobre escultura en madera, e incluso de las 
ejecutadas en pintura sobre tabla o soporte mural. La policromía de la piedra 
escultórica y arquitectónica tomaría, así, carta de naturaleza propia dentro del 
sistema de las técnicas decorativas del periodo medieval, formando en muchas 
ocasiones parte indisociable de la talla escultórica, a la que servía de complemento 
y acabado.  
 
Creemos necesario explicitar también las posibilidades que en lo tocante al 
soporte de esta técnica podemos encontrar. Así, la piedra sobre la que se han 
tendido estas policromías es el material que conforma ciertas esculturas exentas 
que vemos en el interior de nuestras iglesias, catedrales y conjuntos monacales; 
formará parte integrante, asimismo, de determinados sistemas representativos e 
iconográficos desplegados en estos edificios, tales como pórticos, apostolados, 
sepulcros, retablos, etc. Por último, constituirá también el soporte de los distintos 





como en el interior de los mismos, tales como nervaduras y claves de bóveda, 
impostas, capiteles, ménsulas, arquivoltas, molduraciones de todo tipo y un largo 
etcétera.  En consecuencia, cuando hablamos de policromías sobre piedra nos 
estamos refiriendo a una serie de procedimientos pictóricos ejecutados sobre un 
amplio elenco de elementos pétreos pertenecientes tanto al ámbito de la escultura 
y el relieve escultórico como al de la ornamentación arquitectónica.                                                             
 
A la vista de todas estas consideraciones, podría pensarse que estamos hablando 
de un conjunto de técnicas suficientemente familiares para la historia del arte y el 
público informado. Sin embargo, es un hecho que el conocimiento, no sólo de las 
características tecnológicas de estas policromías, sino de la propia existencia física 
de las mismas permaneció prácticamente en el olvido a lo largo de varias 
generaciones de europeos.  
 
Este olvido histórico de las policromías sobre piedra puede explicarse en base a 
un variado conjunto de factores. Así, un aspecto que habremos de tener muy 
presente en el desarrollo de nuestra investigación es el que hace referencia a los 
cambios acaecidos en la historia del gusto. En la mayoría de los casos, nuestras 
referencias culturales en el terreno de la escultura en piedra están enraizadas aún 
en presupuestos estéticos heredados del Renacimiento y confirmados por el gusto 
neoclásico. Como sabemos, ambos redundan en la consideración de la misma 
como un arte puramente plástico, donde toda presencia de color añadido –no 
digamos ya de una policromía en toda regla- supone un agravio a las cualidades 
intrínsecas del material pétreo y a los valores de la labra escultórica, por no hablar 
de consideraciones de otra índole que trataremos más adelante. Esta visión 
académica ha contribuido de manera decisiva a la desaparición del color en la 
escultura en piedra desde el siglo XVI en adelante, así como a la eliminación o el 
enmascaramiento de multitud de policromías presentes en el interior y el exterior 
de nuestros templos. La creencia en las bondades que comunica la blancura de la 
escultura en piedra será a su vez la causa del general silencio de la historia del arte 





estudios y publicaciones dedicados a ella hasta fechas muy cercanas a la nuestra. 
En efecto, buena parte de los autores, al referirse no sólo a nuestra escultura y 
arquitectura medieval en piedra, sino también a las pertenecientes a las culturas de 
la Antigüedad clásica, han tomado tan sólo en consideración –por lo general y 
salvo contadas excepciones- los aspectos derivados de la talla y el modelado de 
sus volúmenes pétreos, omitiendo la, en ocasiones, aún muy evidente presencia de 
vestigios de policromía.  
 
Otras razones que pueden ayudar a comprender el olvido de las policromías 
sobre piedra son aquellas que se encuentran  estrechamente ligadas al devenir de 
los objetos y edificios sobre los que han sido aplicadas. De este modo, las 
policromías situadas a la intemperie (sobre las esculturas, relieves y elementos 
arquitectónicos de fachadas, portadas, torres, etc..) han atravesado históricamente 
por diferentes circunstancias que, presentándose de manera aislada o en conjunto, 
han contribuido a alterar en gran medida sus características, cuando no a eliminar 
todo rastro de su existencia. La laguna cognoscitiva en relación a esta materia 
resulta menos evidente en el caso de las policromías emplazadas en el interior de 
nuestros edificios religiosos. En efecto, a pesar de que estas últimas no se han 
visto en absoluto libres de alteraciones, en determinados casos lograron sobrevivir 
suficientes ejemplos de las mismas como para permitir albergar en la mente de los 
estudiosos y amantes del arte del pasado, la sospecha sobre lo habitual de estas 
prácticas en el periodo medieval. 
 
Podemos resumir lo expuesto hasta ahora afirmando que todo este proceso de 
eliminación de la memoria histórica de las policromías sobre piedra será la 
consecuencia natural de la interacción de un conjunto de factores de diverso 
origen (transformaciones socioculturales, acontecimientos religiosos y políticos, 
etc..) que han venido definiendo la historia de la cultura –y del gusto- occidental a 
lo largo de varios siglos y cuyo punto de inflexión no ha tenido lugar sino en 
fechas relativamente cercanas a nosotros. El resultado final de todo este largo 





mayoría, el hecho histórico de que gran parte de la escultura y los relieves 
arquitectónicos en piedra de la Antigüedad y del Medievo estuvieran pintados con 
vivos colores genera incomprensión, cuando no un decidido rechazo. Esta 
consideración resulta especialmente llamativa teniendo en cuenta que la existencia 
de estas policromías fue revestida en su momento de igual relevancia, sino mayor, 
que la de la propia labor de talla, como lo demuestra el hecho de que en muchas 
ocasiones fueran encomendadas a pintores de prestigio. 
 
No obstante, para determinado público erudito, las pruebas de la importancia 
que revistieron estas prácticas pictóricas en el pasado clásico fueron evidentes ya  
en las últimas décadas del siglo XVIII, momento en que la arqueología y una parte 
de la historia del arte acudieron en rescate de su memoria. Asimismo, para la 
comprensión del nuevo impulso que cobró la investigación sobre las técnicas 
artísticas medievales no podrá obviarse la referencia continua al 
neomedievalismo, asociado al movimiento romántico, así como a los movimientos 
eclécticos del siglo XIX. Habremos de esperar, empero, a la segunda mitad del 
siglo XX para poder asistir a un verdadero proceso de toma de conciencia de la 
importancia histórica del color para buena parte de la  escultura y la arquitectura 
medievales. A lo largo de los últimos decenios este proceso ha continuado de 
manera imparable, y ha venido por lo común de la mano de los restauradores, 
como consecuencia de las cada vez más numerosas intervenciones de 
conservación y restauración aplicadas a la policromía sobre piedra medieval. En 
todos estos casos, tan sólo las intervenciones de conservación y restauración, 
unidas a un estudio sistemático de los restos de policromía supervivientes, pueden 
arrojar luz sobre la materia y establecer, siguiendo a Raffaella Rossi-Manaresi «en 
qué medida la escultura monumental en piedra estaba policromada, según qué 
principios estéticos y técnicos; qué diferencias presentaban en los diversos 
periodos y en los diversos lugares».2 A la vista de todas estas circunstancias, 
consideramos que no ha de hablarse de un descubrimiento de la policromía sobre 
                                                            
2 R. Rossi-Manaresi, «Considerazioni tecniche sulla scultura monumentale policromata, romanica 
e gotica», en AA.VV., Bolletino d’Arte, (41) (Roma: Ministero per i beni culturali e ambientali, 





piedra medieval, sino más bien de un redescubrimiento, sobrevenido tras un largo 
periodo de olvido. Pues bien, este redescubrimiento de la policromía sobre piedra 
cambia radicalmente nuestra percepción de los monumentos del pasado y nos hace 










































































































Atendiendo a las cuestiones que han quedado expuestas en la Introducción, nos 
proponemos realizar un estudio global –histórico y tecnológico- de las policromías 
sobre piedra desarrolladas en la estatuaria y los relieves arquitectónicos del 
periodo medieval. Entendemos que al hablar de policromías sobre piedra nos 
estamos refiriendo a un conjunto de técnicas y procedimientos artísticos que han 
sido, durante un dilatado periodo de la Historia, indisociables de un soporte, y 
cuyo conocimiento actual, tanto a nivel popular como técnico-científico, se ha 
visto ralentizado en virtud de toda una serie factores que nos comprometemos a 
analizar. En este sentido, el fin último de nuestro trabajo no será otro que el de 
contribuir, en la medida de nuestras posibilidades, a una mejor comprensión de los 
aspectos que han acompañado a la implantación y desarrollo de estas técnicas, así 
como de aquellos que motivaron tanto su olvido histórico como su reciente 
recuperación. Entendemos que la toma en consideración de todos estos elementos 
por parte de los diversos agentes involucrados en la salvaguarda del patrimonio 
puede contribuir a una mejor toma de decisiones de cara a enfocar las actuaciones 












• Identificación del conjunto de factores que han condicionado, tanto la 
vigencia como, por otro lado, el progresivo abandono de los 
procedimientos artísticos ligados al policromado de la piedra a lo largo del 
periodo medieval europeo. 
 
• Delimitación de las circunstancias de índole histórico-cultural que han 
propiciado y mantenido a lo largo de varios siglos el olvido histórico hacia 
el color presente en la estatuaria y los relieves arquitectónicos  del mundo 
antiguo y el Medievo.  
 
• Trazado de un recorrido que sea exponente del dilatado proceso de 
recuperación de la memoria histórica de las policromías sobre piedra, tanto 
de las pertenecientes al arte escultórico y arquitectónico de la Antigüedad 
como de sus equivalentes medievales. 
 
• Identificación y caracterización de los materiales, técnicas y 
procedimientos artísticos involucrados en las policromías sobre piedra 
desarrolladas en nuestra geografía y en su entorno cultural europeo a lo 
largo de los periodos románico y gótico. 
 
• Establecimiento de las interrelaciones entre soporte y capa pictórica a 
todos los niveles, obtenido a través del estudio comparativo de las 
características históricas, estilísticas y tecnológicas de diferentes muestras 
de policromías sobre piedra pertenecientes al contexto cultural citado. 
 
• Recopilación de fuentes fundamentales y puesta al día de la bibliografía 
existente sobre una temática tan específica como insuficientemente 











LIMITES DEL ESTUDIO 
 
 
Tal y como tuvimos ocasión de informar al lector, hemos planteado la 
oportunidad de nuestro trabajo ante la carencia de estudios recientes que recojan 
de una manera global los múltiples aspectos involucrados en la exégesis de un 
conjunto de técnicas y procedimientos pictóricos que parecían estar, hasta fechas 
recientes, condenados al olvido. Bajo estas circunstancias especiales, no nos ha 
parecido oportuno circunscribir nuestra investigación a un ámbito físico o 
sociocultural especialmente limitado, entendiendo como tal una provincia o 
comunidad territorial histórica, ya que pensamos que aún queda mucho camino 
por recorrer en esta materia hasta estar en condiciones de tratar las 
particularidades regionales que la misma pueda ofrecer. Así pues, la acotación 
geográfica de nuestro estudio comprenderá buena parte de la Europa central y 
occidental medieval, en concreto, el Sacro Imperio Romano Germánico y el resto 
de territorios de Francia e Italia, así como Inglaterra y los reinos de la España 
cristiana, pues es allí donde este conjunto de técnicas artísticas se va a desarrollar 
en toda su plenitud. Por su parte, Europa oriental, en virtud de su conocida 
tradición iconográfica bidimensional, ofrecerá escasas posibilidades en este 
sentido. Por lo tocante a la España medieval, incluiremos continuas referencias a 
los ejemplos que de esta materia será posible encontrar en las manifestaciones 
escultóricas y arquitectónicas de los diferentes territorios cristianos. En este 
sentido y como tendremos ocasión de comprobar, la influencia decisiva de la ruta 
Jacobea y el trasiego de artistas venidos de allende los Pirineos contribuirán a que 
buena parte de estas representaciones y conjuntos monumentales españoles estén 





piedra dentro del esquema general europeo. Enlazando con lo anterior, y  habida 
cuenta que parte del territorio peninsular estaba aún dominado por la cultura 
islámica durante el intervalo temporal objeto de estudio, serán lógicamente más 
frecuentes las referencias a ejemplos que de esta materia se pueden encontrar en la 
mitad superior de la Península Ibérica, tal y como acontece, por lo demás, en la 
mayoría de los estudios dedicados al arte románico y gótico en España. De este 
modo, no entraremos a detallar las características del arte escultórico ligado a la 
arquitectura de las diferentes escuelas regionales o nacionales -ante lo extensa y 
poco novedosa que resultaría la tarea- aunque sí nos proponemos situar en todo 
momento las policromías objeto de estudio en sus contextos temporales y 
estilísticos precisos. 
 
Por lo que respecta al terreno tecnológico específico de nuestra investigación 
creemos necesario, asimismo, explicitar algunas cuestiones:  
 
Tal y como anticipamos en nuestra introducción, las policromías sobre piedra 
que constituirán nuestro objeto de estudio están, por lo general, conformadas por 
una secuencia de estratos, cada uno de los cuales posee funciones y características 
perfectamente definidas. Hecha esta aclaración, resulta obvio que dejamos fuera 
de nuestra investigación las pátinas monocromas de protección y otros 
recubrimientos coloreados que revisten determinados elementos arquitectónicos o 
escultóricos realizados en piedra y que no comportan una verdadera estructura 
estratificada. Por semejantes motivos, no habremos de asociar el objeto de nuestro 
trabajo con el de aquellos que versan sobre el color del paisaje urbano, por cuanto 
estos recubrimientos policromos que encontramos en las fachadas de nuestras 
ciudades implican soportes y procesos pictóricos en muchas ocasiones 
completamente diferentes a los involucrados en la policromía sobre piedra.      
 
Por otro lado, a pesar de que los distintos aspectos concernientes al estudio de 
las policromías sobre piedra medievales están estrechamente vinculados a otras 





una intromisión imperdonable en terrenos para los que no estamos capacitados- 
abordar esta materia desde la óptica del escultor, del arquitecto  o del historiador 
de arte. Antes bien, consideramos que el enfoque apropiado ha de partir del 
terreno de la pintura, desde el momento en que la policromía sobre piedra 
comprende una serie de técnicas y procedimientos directamente ligados a ésta. No 
sería razonable, empero, omitir en nuestro discurso referencias a aspectos 
relacionados con las otras disciplinas, en especial habida cuenta de la, en la 
mayoría de los casos, perfecta sintonía y adecuación entre escultura, arquitectura y 
policromía. 
 
Por último, nos queda reconocer que a lo largo del proceso de elaboración de 
este estudio, se han ido perfilando multitud de líneas de investigación que quedan, 
por el momento, fuera de nuestro alcance, ante la imposibilidad de abarcarlas en el 
trabajo presente. Nos proponemos, pues, ir desgranándolas en el futuro si tenemos 





























































METODOLOGIA DE TRABAJO 
 
 
Para la consecución de los objetivos enunciados más arriba hemos establecido 
dos líneas principales de investigación, cuyo diferente enfoque queda reflejado en 
cada una de las partes de que consta nuestro trabajo: 
 
La Primera Parte pretende analizar los distintos aspectos que han condicionado 
la trayectoria histórica de las policromías sobre piedra. Para ello habremos de 
explicitar los variados estadios por los que este conjunto de técnicas y 
procedimientos han atravesado: desde su plena vigencia en el románico y el 
gótico, pasando por su ocaso, escarnio y olvido en los periodos posteriores, hasta 
la recuperación de su memoria histórica y el desarrollo de una metodología de 
estudio y recuperación de los mismos en épocas ya muy cercanas a la nuestra. 
Para poder plasmar toda esta compleja evolución resultará indispensable valorar el 
papel que el color tenía en las diferentes esferas de la vida de la sociedad 
medieval, así como establecer la consideración que ésta tenía de la escultura -y 
más concretamente de la escultura en piedra- de cara a comprender el espíritu que 
alentaba estas creaciones artísticas. El paso siguiente consistirá en analizar la 
importancia de las relaciones piedra-escultura-arquitectura-color, a la hora de 
cumplir con determinadas funciones: litúrgica, iconográfica, simbólica, protectora, 
etc. Por otro lado, será necesario realizar frecuentes referencias a la Antigüedad 
clásica, pues comprobaremos que el Medievo no hace sino retomar, bien que a la 
luz de una nueva concepción del mundo y de la divinidad, un conjunto de técnicas 
y procedimientos pictóricos que eran cotidianos para aquella. Por último, 





entendiendo como tales tanto al conjunto de elementos de estatuaria y arquitectura 
sobre los que se aplicaron estas técnicas, como a los artistas encargados de 
ejecutarlas. 
 
Mención especial hay que hacer de las dificultades que ha planteado la 
búsqueda de documentación sobre un tema tan específico como, hasta época 
reciente, poco analizado. Los datos y consideraciones que hemos reflejado en esta 
primera parte de nuestra investigación han sido obtenidos de fuentes de diversa 
naturaleza: estudios sobre cuestiones relacionadas con la historia del arte, la 
estética, la historia del gusto y la simbología; monografías específicas sobre el 
color; publicaciones –muy escasas- sobre escultura y arquitectura policromadas; 
informes de conservación y restauración de obras realizadas en piedra 
policromada y, por último, textos bíblicos, litúrgicos  y de exégesis cristiana. Por 
lo que respecta a las monografías consultadas acerca de la escultura y la 
arquitectura policromadas, cabe destacar que, salvo contadas y muy recientes 
excepciones, aquellas relacionadas directamente con el objeto de nuestro trabajo 
corresponden a obras de los tres primeros tercios del siglo XIX, periodo 
coincidente, siempre por lo que respecta a Europa, con el contexto sociocultural 
que propició el interés renovado por estas manifestaciones artísticas. Los avatares 
de la historia del gusto y del arte contemporáneos, así como otros acontecimientos 
que marcaron la reciente historia de nuestro continente y, en general, de la cultura 
occidental supusieron –como quedo dicho- el abandono del estudio de este terreno 
del arte hasta que pudimos verlo retomado en un tiempo muy cercano ya al actual. 
Por otro lado, al esfuerzo de localización de estos trabajos monográficos ha habido 
que sumar, en la práctica totalidad de los casos, el empleado en su traducción al 
castellano. Una situación muy similar ha sido la planteada al consultar los 
informes de conservación y restauración de obras realizadas en piedra 
policromada: en la mayor parte de los casos nos encontramos frente a actas y 
comunicaciones de encuentros y congresos publicados en idiomas diferentes al 
nuestro. La necesidad de su traducción a nuestra lengua, ha contribuido a retrasar 






La Segunda Parte de nuestra investigación versará sobre el estudio de los 
materiales y la tecnología asociados a las policromías sobre piedra. Como quedó 
dicho, hablaremos siempre de policromías en plural, pues, como veremos, las 
características de las mismas podrán presentar variaciones en función de las 
diferentes geografías y periodos temporales. En este sentido no habremos de 
olvidar el hecho de que nuestro estudio abarca un intervalo de varios siglos, 
concretamente desde el XII y hasta comienzos del XVI, con las lógicas 
variaciones de toda índole que este hecho implica. El estudio se  llevará a cabo tal 
y como suele ser habitual en la descripción de las policromías, es decir, partiendo 
del soporte –en este caso la piedra- y a lo largo de una secuencia de estratos de 
mayor o menor sofisticación en cuanto a número y especialización de los mismos, 
para culminar con la superficie pictórica y las posibilidades que ofrece en función 
de su decoración y acabado. En la descripción de los estratos se distinguirán los 
diversos elementos que entran a formar parte de su composición, reflejados en 
función de su categorización como aglutinantes, cargas, pigmentos, etc.., así como 
de los materiales que suelen encontrarse en los motivos decorativos asociados a 
las policromías, las láminas metálicas muy especialmente. En estrecha relación 
con lo anterior habremos de situar el estudio de las diferentes técnicas y 
modalidades pictóricas que han venido sucediéndose a lo largo de la vigencia de la 
piedra policromada, con sus diferencias en cuanto a complicación en la ejecución 
y la incorporación de sofisticadas decoraciones. Comprobaremos como, en 
muchas ocasiones, las policromías sobre piedra se constituyen en un conjunto de 
técnicas y procedimientos pictóricos con personalidad y entidad propias, 
independientes de sus contemporáneas sobre soporte de madera. Empero, en otros 
casos, las dependencias e interacciones entre las policromías de ambos soportes 
resultarán asimismo claras.  
 
Los datos en que se fundamenta esta clasificación materiales, técnicas y 
procedimientos pictóricos, así como las consideraciones que se desprenden de su 





los tratados y recetarios medievales, que recogen informaciones ligadas directa o 
tangencialmente a la policromía sobre piedra; por otro lado, las referencias a las 
muestras de policromías sobre piedra que han sido estudiadas en los monumentos 
europeos se han extraído en su mayor parte de los informes de restauración 
presentados sobre los mismos, así como de las escasas publicaciones 
monográficas existentes al alcance del investigador. El esfuerzo en la recogida de 
la información ha sido, también aquí, notable, habida cuenta de que para la 
recopilación del material de trabajo hemos debido acudir en muchas ocasiones a 
informes y artículos técnicos no publicados explícitamente como tales, además de 
los recogidos habitualmente en actas de congresos y simposios. Como puede 
comprobarse fácilmente en la bibliografía, en muy contadas ocasiones hemos 
podido hallar publicaciones en castellano, por cuanto la recogida de información 
ha supuesto, de nuevo, un esfuerzo importante de traducción al castellano del 
material original. A ello hay que sumar la ausencia casi total de monografías que 
versen específicamente sobre esta materia: en general encontraremos –y no sin 
esfuerzo- referencias puntuales que han de entresacarse de un contexto 
infinitamente más amplio. Es de destacar, asimismo, la carencia de traducción al 
castellano de las transcripciones que se han realizado de los tratados medievales 
objeto de consulta, excepción hecha de El Libro del Arte de Cennino Cennini. 
 
Nuestra investigación aporta, además de las dos partes principales que 
constituyen el grueso del trabajo, dos Anexos y dos índices (de ilustraciones y 
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Capítulo I.  Un legado perdido 
 
En determinados círculos artísticos de la Europa finisecular del siglo XV 
parece constatarse un paulatino abandono del policromado de la escultura en 
piedra y los relieves arquitectónicos. El color, que había estado presente en los 
monumentos durante siglos, cedería así terreno en beneficio de la piedra acabada 
al natural. Este fenómeno se extenderá por toda Europa occidental a lo largo del 
siglo XVI, hasta que la plena introducción del Renacimiento de influencia italiana 
imponga la ausencia total del color en la piedra. 
 
La creciente hegemonía de la blancura inmaculada de la escultura en piedra, 
que no hizo sino potenciarse durante los siglos siguientes, fue la causante de que 
desapareciera progresivamente de la memoria colectiva de los europeos todo un 
universo de formas pétreas policromadas. Esta situación se mantuvo vigente al 
menos durante 250 años, hasta que los primeros testimonios a propósito de la 
presencia de restos de color sobre la arquitectura y estatuaria griegas llegaron a 
Europa a través de los hallazgos arqueológicos de la segunda mitad del siglo 
XVIII. A partir de este momento comenzará a cambiar la imagen firmemente 
establecida de la blancura del mármol de la escultura antigua, proceso que 
culminará –tras arduos debates entre los intelectuales- con el reconocimiento, bien 
que parcial, de la importancia del color en el arte en piedra del pasado. 
Paralelamente, la crisis de los presupuestos neoclásicos ya en los albores del siglo 
XIX y su incapacidad para dar respuesta a las necesidades de una nueva sociedad 
surgida tras los acontecimientos políticos del periodo, propiciaría la búsqueda de 
una nueva estética fundamentada en las raíces cristianas y europeas. Será entonces 





fundamentalmente góticas, para modelar la nueva arquitectura y buena parte de las 
artes aplicadas del momento, situación que se mantendrá hasta en último cuarto 
del siglo y que vendría a arrojar luz sobre las policromías sobre piedra practicadas 
en la Europa medieval. A pesar de estos importantes y ya lejanos antecedentes, las 
investigaciones sobre esta materia han tropezado históricamente con numerosas 
dificultados que, como tendremos ocasión de comprobar, han retrasado 
considerablemente la transmisión al gran público de los resultados de las mismas. 
Esto será así  a tal punto que las noticias que recientemente vienen a asociar a 
nuestros más famosos monumentos en piedra con la presencia de policromías 
continúan causando estupor –cuando no rechazo- a una buena parte de los  
aficionados al arte. 
 
 
I.1. Antecedentes y alcance de la cuestión 
 
Como apuntamos más arriba, el policromado de los relieves arquitectónicos y la 
estatuaria de los monumentos medievales europeos fue un hecho consustancial a 
todo el periodo. De este modo, numerosos elementos pétreos del exterior y del 
interior de los edificios religiosos (jambas, arquitrabes y tímpanos de las portadas, 
escultura exenta, retablos, sepulcros y un largo etcétera) recibirían un acabado 
policromo. No obstante, la  generalización y el desarrollo de este conjunto de 
prácticas distaría de ser  uniforme en todos los territorios objeto de estudio. De 
este modo, tanto en lo concerniente a su expansión geográfica, como por lo que 
respecta al periodo de vigencia de las mismas existieron significativas diferencias. 
Otro tanto podríamos decir por lo tocante al acabado estético y a ciertas 
características tecnológicas de las policromías. Sobre todas estas cuestiones 
tendremos ocasión de extendernos más adelante. 
 
Por lo que respecta a la difusión del policromado de la piedra presente en la 
mayor parte de la estatuaria medieval, parece estar demostrado que uno de los 





distintos territorios europeos pudo radicar en la mayor o menor dependencia de los 
mismos respecto a los centros artísticos franceses impulsores de las nuevas formas 
plásticas. Este tema ha suscitado grandes debates entre los historiadores del arte, si 
bien en la actualidad no parece existir duda de que la afirmación «de la policromía 
total para la escultura monumental está ligada al nacimiento del arte gótico en la 
Île-de-France».3 En defensa de estas afirmaciones destacan las pruebas 
proporcionadas por los estudios que se han venido realizando en los últimos años 
sobre la escultura  románica y gótica de las principales edificaciones religiosas 
francesas del periodo4 y que vienen a demostrar la progresiva generalización de 
las técnicas de policromía sobre piedra en la práctica totalidad de la Francia 
medieval (figs. 1.1-1.9). A estos testimonios se suman los datos aportados por los 
tratados técnicos de origen francés de la época, tales como el De coloribus et 
artibus romanorum, obra de Eraclius -probablemente un francés del siglo XIII- y 
el Livre des Métiers, redactado en 1268 por el preboste de París, Étienne  Boileau, 
obras que nos aportan información acerca de las técnicas del policromado de la 
piedra. Pues bien, estas circunstancias, junto con el hecho de que, en los territorios 
europeos que compartían lazos políticos y culturales con Francia y cuyas 
manifestaciones arquitectónicas y escultóricas presentaban dependencia del arte 
desarrollado en esta nación se den circunstancias afines, vienen a redundar en la 
hipótesis de que la reanudación del antiguo hábito del policromado sobre piedra 
poseyó, ahora en el Medievo, un origen mayoritariamente francés, ligado en 
primera instancia al desarrollo del arte románico, para ser continuado y 
perfeccionado después en el gótico. En este sentido, la investigadora  Raffaella 
Rossi-Manaresi sitúa el reinicio de las prácticas del policromado de la piedra en 
los monumentos europeos hacia el año 1100.5   
                                                            
3 R. ROSSI-MANARESI, «Observations à propos de la polychromie de la sculpture monumentale 
romane et gothique», en La Couleur et la Pierre. Polychromie des portails gothiques, Actes du 
Colloque, Amiens 12-14 octobre 2000 (París: Picard, 2002), 59. 
4 Sirvan como ejemplo los estudios de la policromía presente en la escultura y relieves en piedra de 
las iglesias de Notre-Dame-la-Grande de Poitiers, Notre-Dame du Fort de Étampes, Notre-Dame 
du Port de Clermont-Ferrand, la iglesia abacial de Charlieu o las catedrales de París, Chartres, 
Reims, Amiens, Senlis o Bourges, entre otras muchas. 
5 «En los alrededores del 1100, Europa vio nacer un gran movimiento artístico europeo para 






A continuación veremos qué panorama presentaban los distintos territorios 
europeos en relación a la materia que nos ocupa: 
 
En lo tocante a las regiones que componen la actual Italia, la aplicación de la 
policromía a la arquitectura varió considerablemente en función de cada geografía 
y de su adscripción a las corrientes francesas. Así, del mismo modo que el 
románico italiano se alejó frecuentemente de su homólogo europeo como 
consecuencia de la influencia del legado clásico, también el lenguaje 
arquitectónico y escultórico propio del gótico experimentó un grado diferente de 
aceptación en función de su mayor o menor proximidad a sus focos europeos. En 
los territorios de Emilia-Romagna, la escultura policromada comenzará a hacer su 
aparición en el siglo XII, siendo destacable en este sentido el hecho de que esta 
región italiana se encontraba estrechamente vinculada al Sur de Francia desde la 
Renovatio romana. El primer testimonio en este sentido se encuentra en la catedral 
de Ferrara, que presenta policromías en la Portada del Juicio Universal, obra de 
dos artistas de origen francés: el maestro Niccolò,6 que realizó en 1135 el tímpano 
de San Giorgio (fig. I.11) y un maestro posterior que trabajó el arquitrabe con el 
Juicio Universal y el tímpano inmediatamente superior,7 ya en las formas del 
gótico inicial (fig. I.10). El mismo Niccolò o Nicholaus operará también en Sagra 
de San Michelle, en Val de Susa o en el Duomo de Piacenza; pasará después al 
Véneto, concretamente a Verona, donde nos dejará dos bellas muestras de de su 
arte en dos lunetos de la en la basílica de San Zeno, ambos policromados y 
realizados entre 1138 y 1139 (figs. I.11 y I.12). De nuevo en la región emiliana, 
las catedrales de Módena y Cremona presentarán también diversos elementos 
realizados –por mano anónima- en mármol policromado. Este último dato es 
importante, ya que, en efecto, la presencia de capas pictóricas cubriendo un 
elemento escultórico realizado, no ya sobre piedra arenisca o caliza -como iba a 
                                                                                                                                                             
blancas, y no policromadas». En: R. ROSSI-MANARESI, «Observations à propos de la 
polychromie...», 57. Traducción del autor. 
6 Maestro Niccolò o Nicholaus, de origen aquitano y activo entre 1122 y 1139. 
7 Concretamente en 1230-40. Se trataba de un maestro anónimo «francés o en relaciones con los 
escultores franceses activos en Chartres, Reims y en Notre-Dame». En: R. ROSSI-MANARESI: 





ser lo habitual en toda Europa-, sino sobre un material especialmente apreciado 
como era el mármol blanco, permite demostrar que el hecho de policromar o no 
una obra «no dependerá de la naturaleza del soporte pétreo, sino de corrientes 
estéticas». 8 Podemos finalizar nuestro recorrido por la policromía sobre piedra 
correspondiente al arte románico italiano con la obra del taller de los maestros 
Roberto y Nicodemo.  El ambón de Santa María del Lago, en Moscufo, región de 
Abruzos, con los símbolos de los Evangelistas pintados en colores llamativos 
constituirá una buena muestra en tal sentido (fig. I.14). 
 
No obstante, y a pesar de lo expuesto más arriba, la adopción de la policromía 
para la piedra no iba a prodigarse por igual en todas las regiones italianas. En este 
sentido, la situación será completamente diferente en determinadas áreas 
culturales donde «jamás se ocultará la brillantez del mármol de las esculturas 
recurriendo a la policromía».9 Según esto, en la región de Pisa  y en el transcurso 
de los siglos, la única concesión en este sentido se limitará, a la aplicación de 
simples motivos de acabado realizados, por lo general, con fileteados de dorado, 
situación que puede hacerse extensible al conjunto de la Toscana. Es de destacar 
el hecho de que este acabado dorado de la escultura sigue la tradición romana 
imperial, tal y como testimoniará Plinio el Viejo de forma irrefutable,10 y, por lo 
tanto, vendría a ser característico de aquellas regiones de Italia con una mayor 
vigencia del legado clásico. Por esta misma razón, comprobaremos que, en 
muchas ocasiones, a una policromía pictórica presente en la arquitectura y 
escultura monumental de los templos románicos y góticos de Francia, España, 
Inglaterra o Centroeuropa corresponde, en sus contemporáneas italianas y salvo 
notables excepciones, una policromía realizada a base de materiales, esto es, 
basada en diferentes combinaciones de piedras, mármoles y otros elementos de 
color variado, en ocasiones auténticos mosaicos, tal como podemos ver en las 
ciudades de Umbria, el Lacio o la Toscana (figs. I.15 y I.16).  
                                                            
8 R. ROSSI-MANARESI, «Observations à propos…», 58-59.  
9 Ib., 57. Traducción del autor. 
10 R. ROSSI-MANARESI, «Stone Protection from Antiquity to the beginning of the industrial 
revolution», en: Science end Technology for Cultural Heritage, Journal CNR, nº2 (París: CNR, 






Además de las notables creaciones del maestro Niccolò, la existencia de una 
auténtica policromía sobre la piedra, tal y como la entendemos en nuestro trabajo, 
estará representada en Italia principalmente a través, de la obra de Benedetto 
Antelami (c. 1150- c. 1230). A este arquitecto y escultor, el más afamado de la 
escultura románica de transición al gótico desarrollada en la región lombarda, se le 
atribuyen las figuraciones presentes en los tímpanos exteriores e interiores de las 
portadas del baptisterio de Parma (portada de la Virgen, portada de la Redención y 
portada de la Vida), recubiertas de una rica policromía (figs. I.17- I.19). También 
en el Piamonte se dio una simbiosis de culturas durante el periodo gótico, 
«reagrupando artistas venidos de allende los Alpes [...]».11 Prueba de ello son los 
relieves policromados de Vercelli y Vezzolano, realizados respectivamente por el 
propio Antelami (trasladado desde Parma) y por un artista francés anónimo (fig. 
I.20). Por otro lado, en lo referente a los tratados o compilaciones artísticos de 
origen italiano de este mismo periodo, sabemos que únicamente Cennino Cennini 
-que tan prolijo se reveló en la descripción de las técnicas artísticas medievales- 
hará una somera referencia a la forma de pintar sobre piedra, más concretamente 
sobre el mármol; una explicación algo más extensa dedicará, en cambio, a la 
manera de preparar la piedra para recibir las láminas de oro.12 
 
Parte de lo que ha quedado expuesto para Italia sirve, aunque por diferentes 
motivos, para las representaciones escultóricas góticas de Centroeuropa. También 
en estas latitudes encontramos ejemplos que nos hablan de la diferente actitud con 
la que se hacía frente la terminación de la escultura monumental de las fachadas 
de los templos, al menos en el periodo correspondiente a la Baja Edad Media. Así, 
por lo que respeta a las portadas de los templos del ámbito germánico, y junto a la 
vertiente que opta por seguir las directrices dictadas por las catedrales francesas en 
lo que a riqueza policroma se refiere -iglesia del Santo Espíritu de Landshut, Santa 
                                                            
11A. RAVA, «Le jubé de Vezzolano et les reliefs antélamiques du portail de Saint-André à 
Vercelli», en: La Couleur et la Pierre. Polychromie des portails gothiques. Actes du Colloque, 
Amiens 12-14 octobre 2000 (París: Picard, 2002), 163. 





María de Halberstadt y catedrales de Schwäbisch Gmund (portadas norte y sur del 
coro), Friburgo de Brisgovia (puerta Áurea) y Naumburgo (figs. I.21- I.24)- es 
significativa la presencia de determinadas particularidades regionales. En efecto, 
podemos encontrar portadas pertenecientes ya a los siglos XIV y XV–portadas 
principales, de ingreso o bien interiores, de acceso al coro- cuya escultura ha sido, 
bien dejada en piedra vista, y por tanto sin policromar, o bien pintada en un tono 
uniforme próximo al de la piedra, esto es, monocromo.13 Es significativo el hecho 
de que, en ocasiones, para un corto periodo temporal, conviven ambas tendencias 
(policroma y semi-monocroma) a la hora de acabar la escultura (fig. I.22 y I.25).14 
Los motivos de tales prácticas –alejadas, como puede verse, de las tendencias del 
gótico francés para el acabado de las esculturas- podrían, tal vez, buscarse en la 
consideración de la escultura de las portadas como parte integrante de la 
arquitectura. Según este razonamiento, del mismo modo que no se policromaba la 
arquitectura, la escultura inserta o adosada a ella tendría el mismo tratamiento, o 
bien podría pintarse en el color de la piedra de construcción para entonar mejor 
con ésta. Otra explicación para esta monocromía escultórica podría estar, para 
Detlef Knipping, en una lógica evolución del arte gótico en estos territorios. Este 
autor realiza, en tal sentido, un paralelismo entre estas portadas monocromas y la 
presencia de ciertos retablos en madera en el interior de las iglesias, en los cuales 
en lugar de policromía se aplico simplemente una veladura monocroma.15 En estos 
templos, la monocromía de la escultura sería un hecho tanto en el interior como en 
el exterior de las iglesias y podría constituir una muestra temprana del abandono 
del color que se produciría de forma paulatina en toda Europa coincidiendo con la 
                                                            
13 Tal es el caso, para las primeras, de las esculturas dejadas en piedra vista  de la portada principal 
de la catedral de Ratisbona, (130-1410/15). Para las segundas, de las portadas del coro de la iglesia 
de la Santa Cruz de Schwäbisch Gmünd, que datan aproximadamente de 1360,  y de la segunda 
policromía de la portada oeste de la catedral de Meissen, en las que se ha comprobado que parte de 
la misma fue pintada en unos tonos similares a los de la piedra circundante. En DETLEF 
KNIPPING, «Le portail ouest de l’église du Saint-Esprit à Landshut. Réflexions sur la 
polychromie des portails du gothique tardif», La Couleur et la Pierre. Polychromie des portails 
gothiques Actes du Colloque, Amiens 12-14 octobre 2000 (París: Picard, 2002), 43-53. 
14 Como acontece en las portadas de Landshut y Meissen (esta última ejecutada hacia 1445, sólo 
quince años antes de la portada oeste de Landshut), policroma y semi-monocroma, 
respectivamente. 
15 Este es el caso del retablo atribuido a Riemenschneider para el altar de María Magdalena de la 






introducción de los nuevos aires renacentistas. Será muy significativa en este 
sentido la obra del maestro imaginero Tilman Riemenschneider (h. 1460- 1531). 
Realizada en su mayor parte en madera y piedra acabadas en su color natural, 
constituye una buena prueba del progresivo abandono de la policromía para los 
pórticos, retablos e incluso las tallas exentas exprimentado en las tierras 
germánicas a lo largo del siglo XV (fig. I.26). 
 
A manera de resumen de lo expuesto hasta ahora, y en lo que concierne a las 
diferentes tendencias presentes en las portadas góticas germánicas de la Baja Edad 
Media, Knipping ofrece el siguiente recorrido:  
 
«Se distinguen dos variantes para las portadas de la segunda mitad del siglo 
XIV y las del siglo XV: por una parte, la policromía parcial y por la otra, la piedra 
vista o el color piedra. La opinión generalmente difundida de que las portadas 
medievales estaban en su origen siempre policromadas debe, por tanto, ser 
corregida, al menos por lo que toca al gótico tardío.»16 
  
Por lo que respecta a los templos medievales suizos sobre cuyas policromías se 
han realizado estudios, parece confirmarse una situación similar a la enunciada 
para Alemania. De este modo, junto a la adscripción a las formas y la policromía 
francesas de determinados conjuntos escultóricos ralizados en los albores del arte 
gótico -caso del célebre Portail Peint o Porta Picta de la catedral de Lausana- 
(figs. I.27 y I.28), podemos encontrar, ya desde fines del siglo XIV,  notables 
ejemplos de portales góticos en los que la policromía aplicada a la escultura se 
limita a resaltar ciertos elementos de los mismos, mientras que el resto se deja en 
el color propio de la piedra. A este respecto, la portada de la catedral de San 
Nicolás de Fribourg (s. XIV-XV) o la Regal Porten de catedral de Berna, 
perteneciente ya al tercer cuarto del s. XV y obra de Erhard Küng,17 constituyen 
magníficos ejemplos (figs. I.29 y I.30).  
 
                                                            
16 DETLEF KNIPPING, «Le portail ouest...», 50-51. Traducción del autor. 





En lo tocante a los Países Bajos, la policromía integral ligada a la escultura y la 
arquitectura aparece en obras de clara influencia francesa, tales como el 
Bergportaal de Saint-Servais de Maastricht, la «única versión completa de un 
pórtico “a la francesa” –con un ciclo de figuras monumentales- en el área del 
Imperio Germánico [...] a comienzos del siglo XIII» (fig. I.31).18 
 
Lamentablemente para el estudio que nos ocupa, el hecho de que la iconoclastia 
reformista se extendiese sobre gran parte de Centroeuropa dio lugar que una buena 
parte de su patrimonio escultórico policromado se viera mutilado o incluso 
destruido para siempre. No obstante, en estos casos, al igual que en otras 
modalidades patrimoniales donde se dan cita circunstancias similares, el análisis 
de los restos de policromía subsistentes puede arrojar mucha luz sobre la materia. 
 
También para el gótico inglés se registran elementos coincidentes con las 
principales tendencias continentales en lo referente a la policromía sobre piedra. 
Son de destacar, en este sentido, los ejemplos aportados por las policromías 
presentes en las portadas y otros elementos de las fachadas e interior de las 
catedrales de Exeter, Salisbury, Wells, Lincoln o Gloucester (figs. I.32- I.37) y 
que se han constituido en objeto preferente de estudio por parte de los 
restauradores, historiadores del arte y químicos británicos. A través de los 
resultados obtenidos se constata como, también para el caso inglés, son las 
portadas de ingreso de las fachadas y sus entornos inmediatos los elementos que 
recibirán un mayor aporte decorativo por lo que a la presencia del color en el 
exterior del edificio se refiere. En este sentido se pronunciará Eddie Sinclair:  
 
«Aunque las fachadas no hayan sido jamás enteramente pintadas, el color 
habrá, al menos, definido los elementos centrales. Las zonas de una rica 
policromía estarían resaltadas como joyas sobre un telón de fondo definido por 
elementos contrastados, de piedras de construcción de diversos colores en 
                                                            
18 BERTOLD KÖSTER, «La restauration du Bergportaal à Saint-Servais de Maastricht», en La 
Couleur et la Pierre. Polychromie des portails gothique, Actes du Colloque, Amiens 12-14 octobre 





contraste con piedras talladas pintadas a la cal blanca –estas mismas quizá 
estructuradas con un motivo rojo imitando sillería. Todos estos elementos habrían 
destacado el esplendor de las catedrales, colaborado a su monumentalidad, y las 
habrían vuelto visibles en la distancia.»19 
 
Se constatará, asimismo, en Inglaterra como en el resto de Europa la existencia 
de policromías sobre piedra también en el interior de los templos y en las 
dependencias anejas al mismo, como es el caso de los claustros.  
 
Ya en el caso de la España medieval, nos interesa destacar en primer lugar la 
general sintonía que se registra en las policromías desplegadas en la piedra 
presente en nuestros monumentos con respecto a la practicadas allende los 
Pirineos.  Sin duda también en este aspecto se ponen de manifiesto las influencias 
de todo tipo que el arte surgido en torno a los monasterios, así como el trasiego de 
artistas a lo largo del Camino de Santiago, dejaron en nuestra escultura y 
arquitectura. A este respecto, influencias de raíz aquitana, borgoñona, 
languedociana o anglonormanda se dejaron sentir en las primeras iglesias y 
catedrales protogóticas españolas del siglo XII. Más adelante, la circunstancia de 
que buena parte de nuestros más influyentes talleres escultóricos y arquitectónicos 
del periodo gótico estuviesen directamente relacionados con el arte practicado en 
Borgoña y la Île-de-France contribuyó, sin duda, en gran medida, a la 
generalización de la policromía total. Así pues, podemos hablar de una afinidad 
absoluta con la corriente francesa en lo tocante al policromado de las mismas, al 
menos para el periodo comprendido entre el último tercio del siglo XII y hasta 
fines del siglo XIV, momento, éste, en el que las influencias flamenca e italiana –
en absoluto ajenas, no obstante, a la presencia del color sobre la piedra, como 
tuvimos ocasión de ver- comienzan a dejarse sentir con fuerza. Por otro lado, 
creemos que se ha de tener muy presente, a la hora de comprender la naturalidad 
                                                            
19 EDDIE SINCLAIR, «La polychromie des façades de cathédrales en Angleterre, témoignage 
fragmentaire d’un monde presque disparu», en La Couleur et la Pierre. Polychromie des portails 
gothiques, Actes du Colloque, Amiens 12-14 octobre 2000 (París: Picard, 2002), 137-138. 





con la que el color se adueña de la estatuaria y la arquitectura españolas del 
periodo, el peso específico propio ejercido en estas manifestaciones del arte por 
parte de la tradición local, fuertemente condicionada hacia un general aprecio del 
color por intermedio de las culturas que se fueron sucediendo -cuando no 
superponiendo- en la Península. A este respecto, Lampérez y Romea, ya en 1908 y 
tratando de la policromía arquitectónica de los templos góticos afirmaba: 
 
«Si esto [el hecho histórico de la policromía sobre piedra] no admite duda en la 
arquitectura extranjera, parece más natural en España, sujeta a la influencia y 
vecindad de los mahometanos, policromistas decididos de sus edificios.»20 
 
Por lo que respecta a la policromía desplegada en las iglesias y catedrales 
medievales españolas, son cada vez más frecuentes las intervenciones de 
conservación y restauración que arrojan luz sobre el particular. Los resultados de 
las mismas no dejan lugar a dudas: la mayor parte de los monumentos españoles 
con presencia de elementos esculpidos conservan, al menos, restos de su 
policromía original o de repolicromados sucesivos. Tal es el caso, aún por lo que 
respecta al románico, de la portada de la basílica de Santa María de Ripoll (fig. 
I.38), del tímpano, los capiteles y otros relieves del claustro de Santo Domingo de 
Silos y de numerosos  elementos de la portada de Platerías de la catedral de 
Santiago, así como de la puerta del Palau o de l’Almoina de la catedral de 
Valencia. Por lo tocante al arte protogótico, descuellan especialmente las 
policromías superpuestas  del pórtico de la Gloria (figs. I.39- I.42), así como la 
policromía original  de los fragmentos supervivientes del coro del Maestro Mateo, 
en esta misma catedral; también el pórtico del Paraíso de la catedral de Orense y la 
portada de la Majestad de la Colegiata de Toro (fig. I.43) conservan policromías 
pertenecientes a diversos periodos; por lo que respecta a los relieves sepulcrales, 
los sepulcros de Santa María de Villalcázar de Sirga (Palencia), el cenotafio de 
San Vicente, Santa Sabina y Santa Cristeta de la basílica abulense de la misma 
advocación y el túmulo del obispo Pedro de Osma (Catedral del Burgo de Osma) 
                                                            






suponen magníficos ejemplos policromos de la fase inicial del estilo. Plenamente 
góticos serán ya los ejemplos constituidos por los sepulcros del coro sur y de la 
capilla de Santa Bárbara de la Catedral Vieja de Salamanca (fig. I. 44), así como 
de varios retablos y sepulcros en piedra pertenecientes al ámbito catalano-
aragonés; también por los pórticos de la catedral de León, de las portadas 
interiores de la catedral de Burgos, portada de los Apóstoles de la catedral de 
Valencia (fig. I.45) y de las portadas y otros elementos de numerosas iglesias 
góticas navarras y vascas: Catedral de Pamplona, San Pedro de Vitoria, Santa 
María de Deba y Santa María de Laguardia (fig. I.46). De la fase final del estilo es 
la portada policromada de Santa María de Aranda de Duero (fig. I.47). Todos los 
ejemplos citados y otros cuya relación sería demasiado larga, seguirán la 
tendencia francesa en lo que a profusión de policromía se refiere. Todo ello por no 
hablar de las policromías sobre piedra presentes en otros elementos significativos 
situados en el interior de los templos, como es el caso de las tallas exentas 
(numerosísimas, en el caso de las Vírgenes), de ciertos retablos y de multitud de 
ornamentaciones arquitectónicas. En todos estos aspectos, la lista es tan amplia 
que preferimos remitir al lector al  Capítulo III, donde se tratarán con mayor 
profusión de detalles.  
 
Siempre dentro del panorama nacional, existen ciertos ejemplos de portadas 
esculpidas españolas en las que se observa la presencia de un acabado monocromo 
aplicado sobre la piedra e imitando su color. Esta terminación, similar en muchos 
aspectos a la que apuntábamos más arriba para algunos ejemplares germánicos, se 
presenta en determinadas portadas pertenecientes ya al periodo final del gótico y 
comienzos de la estética renacentista. Entre ellas podemos hacer una subdivisión, 
correspondiente a dos niveles distintos de acabado: están, por un lado, las que 
alternan elementos policromados, por lo común tallas exentas, sobre un fondo 
arquitectónico pintado de un tono similar al de la piedra circundante; tal es el caso 
de las portadas principales de la Catedral de Palencia, portada de Sta. María o del 
Obispo y portada de los Reyes (figs. I.48- I.49). Por otro lado, encontraremos 





sobre el que aquella se dispone adoptan una única solución monocroma; a esta 
última variedad se adscriben las portadas de las iglesias vallisoletanas de San 
Pablo y San Gregorio, así como el pórtico occidental de la Catedral de Oviedo. El 
examen de estas películas las revela como consistentes en un estuco de yeso 
teñido con pigmentos ocres y  aglutinado en un medio óleo-proteico,21  aplicado, 
al parecer, con dos funciones: protectora frente a las inclemencias atmosféricas, 
por un lado y  uniformizadora de las diferencias tonales de la piedra, por el otro. 
El hecho de que en estas portadas interviniesen artistas de ascendencia flamenca o 
germánica –caso de Gil de Siloé para San Gregorio de Valladolid y de Simón de 
Colonia para San Pablo- o bien fuertemente influenciados por las formas del norte 
de Europa -en el caso de Palencia y Oviedo- podría, tal vez, estar en relación con 
la presencia de este tipo de acabados para la piedra monumental. 
 
A la vista de lo expuesto hasta ahora podemos llegar a la conclusión de que el 
policromado de la escultura y relieves en piedra, lejos de constituir una excepción, 
era una práctica que aunque extendida de manera desigual por los diferentes 
territorios europeos, fue al menos sobradamente familiar y practicada en aquellos 
que se encontraban ligados por diferentes motivos al arte desarrollado en Francia. 
De lo anterior se deduce que en aquellas regiones que contaban con una mayor 
dependencia de los talleres franceses, la práctica de la policromía sobre piedra 
experimentó un desarrollo y una sofisticación mucho mayores.  
 
                                                            
21 Mayor información sobre la composición de estos recubrimientos puede encontrarse en  J. 
CRUZ SOLÍS E I. GÁRATE ROJAS, «Restauración de las fachadas de San Pablo y San Gregorio 
de Valladolid», VI Congreso de Conservación y Restauración de Bienes Culturales, ICOM 




















































Fig. I.1: Conques-en-Rouerge (Aveyron). Iglesia abacial de Sainte-Foy. Tímpano del pórtico occidental. 
Anónimo, 2º cuarto del siglo XII. 
 
Fig. I.2: Conques-en-Rouerge (Aveyron). Iglesia abacial de Sainte-Foy. Tímpano del pórtico occidental 
(detalle). Cristo en mandorla, presidiendo el Juicio Final.   
 
Fig. I.3: Amiens (Picardie). Catedral. Portada central (o del Beau Dieu) de la fachada occidental. Tímpano 
(detalle). Cabeza de Cristo tras la campaña de restauración, con notables restos de policromía. Anónimo, 














Fig. I.4: Amiens (Picardie). Catedral. Tímpano y arquivoltas de la portada central (o del Bon Dieu) de la 
fachada occidental. Anónimo, primera mitad del siglo XIII. 
 
Fig. I.5: Amiens (Picardie). Catedral. Portada de la Virgen, en la fachada occidental. Virgen con el Niño 
en el parteluz. Anónimo, primera mitad del siglo XIII. 
 
Fig. I.6: Semur-en-Auxois (Borgoña). Colegiata. Portada occidental (detalle). Virgen con el Niño en el 
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Fig.I.10: Ferrara (Emilia Romagna). Catedral de San Giorgio. Fachada oeste (detalle). Tímpano y 
arquitrabe del porche central. Maestro anónimo, francés o en relación con los escultores franceses  activos 
en Chartres, Reims o París. Siglo XIII (1230-1240). 
 
Fig.I.11: Ferrara (Emilia Romagna). Catedral de San Giorgio. Fachada oeste. Tímpano de la portada 
central, protegido por el porche (detalle). Adoración de los Magos y otras escenas del Nuevo Testamento. 















Fig. I.12: Verona (Véneto). Duomo. Tímpano de la portada. Representación de la Virgen con el Niño 
entronizada, entre la Anunciación a los pastores y la Adoración de los Magos. Maestro Niccolò, hacia 
1138. 
 
Fig. I.13: Verona (Véneto). Basílica de San Zeno Maggiore. Tímpano de la portada, con San Zeno 



















Fig. I.14: Moscufo (Abruzos), Santa María del Lago. Ambón. Taller de los escultores Roberto y 
Nicodemo. 1159. 
 
Fig. I.15: Florencia (Toscana), San Miniato al Monte. Fachada occidental, con bicromía a base de 
diferentes mármoles y presencia de mosaicos. Siglos XI-XIII.  
 
Fig. I.16: Orvieto  (Umbria), Catedral. Fachada (detalle). Siglos XIII-XIV. Columna de piedra con 


















Fig. I.17: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio (interior). Luneto de Cristo en mandorla entre los 
símbolos de los Evangelistas. Benedetto Antelami, 1196-1216.  
 
Fig. I.18: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio (interior). Luneto del Rey David tocando el salterio. 
























Fig. I.19: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio. Portada de la Virgen (portada occidental). Exterior. 
Luneto policromo y arquitrabe no policromo. Benedetto Antelami, 1196-1216. 
 
Fig. I.20: Vezzolano. Iglesia románica de Santa María. Interior. Friso esculpido y policromado en lo alto 
de la cancela o coro alto –jubé- que separa a los fieles de los monjes. Anónimo. Benedetto Antelami y 

















Fig. I.21: Schwäbisch Gmund (Alemania). Catedral. Tímpano de la portada Sur del coro con restos de 
policromía medieval. Taller de Heinrich Parler de Colonia, siglo XIV. 
 
Fig. I.22: Landshut (Alemania). Iglesia del Santo Espíritu. Tímpano de la portada occidental (portada del 


















Fig. I.23: Friburgo de Brisgovia. Catedral. Puerta Áurea (detalle). Anónimo. Hacia 1225-1230. Policromía 
integral. 
 
Fig. I.24: Friburgo de Brisgovia. Catedral. Atrio. La Visitación y la Sinagoga. Anónimo. Último decenio 
del siglo XIII. 
 

















Fig. I.26: Virgen con el Niño. Tilman Riemenschneider. Talla en madera acabada en su color natural. 
























Fig. I.27: Lausana. Catedral. Portada sur, Portail Peint o Porta Picta (detalle). Tímpano, con Cristo en 
mandorla bendiciendo. Anónimo. Hacia 1216-1220. 
 
Fig. I.28: Lausana. Catedral. Portada sur, Portail Peint o Porta Picta (detalle). Jamba izquierda, con la 

















Fig. I.29: Fribourg (Suiza) Catedral de San Nicolás de Bari. Tímpano de la portada principal, con la 
representación del Juicio Final. Anónimo. Siglos XIV-XV. Policromía parcial protegida por un porche. 
 
Fig. I.30: Berna. Catedral. Portada o Regal Porten, en la fachada principal (parcial). Erhard Küng. Tercer 
cuarto del siglo XV. Tímpano, con la representación del Juicio Final. Policromía parcial protegida por un 
atrio. Estado tras la restauración del repolicromado de comienzos del siglo XX, muy similar a la 
















Fig. I.31: Maastricht, basílica de Saint Servais. Portada sudoeste o Bergportaal, protegida por un porche. 
Anónimo, hacia 1224. La policromía actual data de 1883. En el interior del rectángulo perfilado en blanco 
pueden distinguirse dos pruebas de limpieza realizadas en las arquivoltas, que permiten ver los restos de la 































Fig. I.32: Eddie Sinclair 1991, reconstrucción de la policromía presente en el siglo XV en la sección 
central de la fachada occidental de la catedral de Exeter. Gouache sobre diseño fotogramétrico. 
 
Fig. I.33: Eddie Sinclair y John Bowen, reconstrucción de la policromía medieval del pórtico central de la 

















Fig. I.34: Eddie Sinclair y John Bowen, reconstitución de la policromía de la portada central de la catedral 
de Salisbury. 
 
Fig. I.35: Salisbury. Catedral, interior, cabecera. Lady Chapel, también denominada Trinity Chapel, con 


















Fig. I.36: Salisbury. Catedral. Interior. Sepulcro de William de Longespée, tercer duque de Salisbury 
(detalle). Restos de policromía en las zonas protegidas. Anónimo, primer cuarto s. XIII. 
 


































































Fig. I.38: Ripoll. Iglesia de la abadía benedictina de Santa María. Portada principal. Anónimo. Segundo 




















Fig. I.39: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle). Santiago 
Apóstol en el parteluz y grupo de Apóstoles en las jambas del lado izquierdo. Maestro Mateo, h. 1188. 
 
Fig. I.40: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central, tímpano (detalle). 
Maestro Mateo, h. 1188. 
 
Fig. I.41: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle), apóstoles en 
las jambas del lado izquierdo. Mateo Mateo, h. 1188. 
 
Fig. I.42: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle). Apóstoles en 















Fig. I.43: Toro (Zamora), Colegiata de Santa María. Pórtico del Paraíso. Anónimo, 2ª mitad s. XIII. 
 




















Fig. I.45: Valencia. Catedral. Puerta de los Apóstoles (detalle). Nicolás de Ancona (¿?) o maestro franco-
borgoñón. Primera mitad s. XIV. Dos Apóstoles de la jamba izquierda, copia reciente de los originales 
realizados en piedra policromada y dorada, conservados en el Museo de la Catedral. 
 
















Fig. I.47: Aranda de Duero (Burgos). Santa María. Portada principal. Simón de Colonia, hacia 1500. 
 
Fig. I.48: Palencia. Catedral. Portada de Santa María o del Obispo. Policromía parcial: recubrimiento 
monocromo protector y uniformizador de color ocre combinado con un tratamiento policromo para la 
escultura exenta. siglos XV- XVI. 
 
Fig. I.49: Palencia. Catedral. Portada de los Reyes. Recubrimiento monocromo protector y uniformizador 







I.2. Los motivos de un olvido histórico  
 
Como adelantábamos más arriba, en ciertos círculos artísticos de la Europa de 
mediados del siglo XV se había venido registrando, coincidiendo con la 
introducción del pensamiento y la estética renacentistas, un retroceso paulatino del 
interés de los artistas hacia los efectos que la presencia de policromía y dorados 
podían aportar a la escultura y a las figuraciones arquitectónicas. Como tendremos 
ocasión de comprobar, conforme la sociedad europea avanzaba en el tiempo, 
nuevos elementos vendrían a sumarse a aquellos antecedentes y a reforzar la idea 
de que la piedra debía permanecer desprovista de todo color que no fuera el del 
propio material de que está constituida. Estos hechos propiciaron un paulatino 
proceso de olvido de la policromía sobre piedra presente en nuestros monumentos, 
proceso que continuaría imparable a lo largo de más de dos siglos, y que estaría 
marcado por diversos momentos decisivos que nos proponemos desgranar en este 
punto. Por otra parte, comprobaremos que este fenómeno no se producirá de una 
manera instantánea en todos los territorios europeos, sino que van a existir 
notables diferencias en función de los distintos hábitos e influencias artísticas de 
cada nación o ámbito geográfico. Pues bien, en nuestra opinión, a la hora de 
analizar este cambio de actitud por lo que al tratamiento policromo de la piedra se 
refiere, habremos de tomar en consideración las profundas transformaciones 
socioculturales que estaban teniendo lugar en la Europa del momento, puesto que 
todas ellas tuvieron su reflejo en el arte. 
 
 
I.2.1. Un confuso retorno al pasado  
 
Adoptando una visión simplista -y en ausencia, pues, de otras consideraciones- 
podría parecer paradójico que una corriente humanista como el Renacimiento, que 
desde sus albores había dejado clara la vocación naturalista de su arte y 
preconizaba la imitación de la Naturaleza como el verdadero fin de la labor de 





piedra natural. Entre los motivos que pueden explicar este fenómeno, cobrará un 
papel protagonista la influencia ejercida por las obras de las regiones italianas más 
influyentes desde el punto de vista artístico.  En Italia, donde el legado clásico 
nunca había dejado de manifestarse, hacía ya mucho tiempo que los eruditos, los 
coleccionistas y los artistas habían vuelto la mirada hacia las ruinas 
arquitectónicas y los restos escultóricos que provenían de la Antigüedad. ¿Cómo 
podía conciliarse el nuevo culto otorgado a la belleza de la escultura sin 
policromar de los antiguos con la fuerte tradición de la escultura en piedra 
policromada existente en muchos territorios europeos –incluso en parte de los 
italianos, como hemos visto? Y, por otro lado, ¿cómo conciliar la admiración de la 
belleza de los cuerpos desnudos acabados en el color de la piedra con el afán 
naturalista que preconizaba la imitación fiel de la naturaleza como el fin último 
del arte? Pues bien, con sus imponentes piedras blanqueadas por el paso de los 
siglos, la arquitectura y la escultura grecorromanas ayudaron a infundir la noción 
de la belleza basada en la pureza inmaculada del material pétreo, desprovisto de 
toda policromía. Esta belleza ideal de la piedra en su color natural debía ser 
especialmente influyente en el caso de los desnudos realizados en mármol blanco. 
En este sentido, la contemplación de las estatuas de desnudos romanas -muchas de 
las cuales probablemente nunca poseyeran policromía, al contrario que los 
originales griegos que les sirvieran de modelo- venían a redundar en esa idea. La 
predilección mostrada por los más influyentes escultores del momento hacia el 
mármol blanco como soporte de sus más excelsas creaciones, debía  basarse, en 
buena medida, en la valoración que ello suponía de la textura superficial y de las 
sutilísimas variaciones tonales del mismo.  
 
La pintura y la escultura de este periodo recogerán, pues, la influencia de la 
Antigüedad de una manera gradual, incorporando paulatinamente – no sin 
imprecisiones ni titubeos- temas y modelos del pasado. No obstante, habremos de 
esperar hasta el periodo que la historia del arte ha convenido en llamar Alto 
Renacimiento -en torno al 1500- para asistir a una verdadera entronización del 





constituían una verdadera imitación del estilo clásico, fundamentalmente romano 
por obvios motivos geográficos. La creación all’antica, imitadora de la buona 
maniera antica de que hablaba Vasari,22 prevaleció durante un breve periodo de 
tiempo, pero acabó influyendo de manera determinante en la representación 
artística –lógicamente, también en la escultórica- a lo largo de más de tres siglos. 
Por otro lado, existió siempre una cierta indefinición en estas fases de 
Renacimiento en lo referente a los modelos clásicos a imitar a imitar. Así, y por lo 
que respecta a la escultura grecorromana, los modelos directos de que disponían 
los artistas italianos a fines del periodo medieval fueron muy limitados. En el 
mejor de los casos tuvieron acceso a los hallazgos procedentes de los yacimientos 
romanos que por entonces comenzaban a ser explorados. En ese aspecto, sabemos 
que artistas como Donatello y Brunelleschi excavaron en busca de muestras del 
arte del pasado en los restos de la Roma antigua ya en el siglo XV. El 
coleccionismo llevado a cabo por los mecenas promovió nuevos hallazgos, de 
manera que, progresivamente, fragmentos escultóricos de obras de mayor o menor 
relevancia comenzaron a poblar las salas y jardines de los coleccionistas de arte 
del momento.  
 
No obstante, las muestras de la escultura del pasado llamadas a tener una 
influencia decisiva en la inspiración de los aristas renacentistas se hicieron esperar 
hasta el fin de siglo. En este sentido, conviene recordar que una obra tan relevante 
para generaciones posteriores de escultores como fue el Laocoonte  no fue 
descubierto hasta 1506, en las Termas de Tito, y fue mandada colocar por Julio II 
en el patio del Belvedere, junto a otras importantes estatuas ya en su poder: el 
Apolo, descubierto en 1495 cerca de Grottaferrata (y que estaría llamado a 
convertirse en icono predilecto de los neoclásicos) y el Torso Belvedere, 
descubierto a mediados del siglo XV, aunque de  escasa difusión en un primer 
momento. El Antinoo del Belvedere, por su parte, no consta en ninguna mención 
hasta 1543, por lo que pudo ser descubierto sólo poco tiempo antes. Ya en el siglo 
XVI comenzaron a realizarse excavaciones de una manera sistemática para 
                                                            





conocer más aspectos de la topografía de la antigua Roma y recuperar obras de 
arte de todo tipo. 
 
Pues bien, de todos estos modelos estilísticos del arte clásico, los artistas del 
Renacimiento extrajeron su modo, término que vendría a combinar «los 
procedimientos técnicos de un artista con el carácter global que expresa su 
obra».23 Sin embargo, todo este arte en piedra del pasado fue percibido, como 
apuntábamos antes,  en los colores propios del material desnudo, desprovisto de la 
policromía de que en muchos casos estuvo revestido. Entre los factores que 
explican esta confusión cabe citar el hecho de que todo rastro de una posible 
policromía original habría desaparecido en el transcurso de los siglos, bien debido 
a su continua exposición a la intemperie o por una larga permanencia bajo tierra. 
Conviene advertir, además, que los romanos emplearon la policromía sobre piedra 
con menor profusión que sus predecesores. No será hasta mucho más adelante, 
concretamente hasta el siglo XVIII avanzado, cuando se trabe conocimiento 
directo con la escultura y arquitectura griegas, que se revelarían, andando el 
tiempo, profusamente policromadas.  
 
A manera de resumen de lo expuesto más arriba, podemos afirmar que la nueva 
estética escultórica renacentista, tomando como referencia modelos clásicos 
grecorromanos, daría primacía, pues, a la obra realizada en piedra y desprovista de 
color, en clara contraposición a la maniera tedesca de la bárbara Edad Media. Sin 
embargo, en el paulatino abandono del color como revestimiento de la escultura 
realizada no sólo en piedra, sino también de la tallada en madera, habremos de 












I.2.2.  La comparación entre las artes. Sostanza versus accidenti.  
 
Recapitulando lo expuesto hasta ahora, sabemos que el hecho de que la fuente 
principal de irradiación hacia Europa de las nuevas tendencias artísticas fuese 
Italia,24 parte de cuyos territorios -precisamente por el influjo de la escultura 
antigua- nunca habían adoptado plenamente el uso del policromado medieval de la 
piedra, contribuyó decisivamente a la progresiva expansión del gusto por la 
textura y el color del material desnudo. Esto era lógicamente aún más patente 
cuando el material de partida era el mármol blanco, cuyas cualidades texturales y 
ópticas gozaron de tanta estima.  
 
En estrecha relación con lo anterior, sabemos que en determinados lugares de 
Italia, y más concretamente en Florencia, la talla del mármol era considerada 
como la más noble expresión de la escultura, en detrimento de otras modalidades 
de este arte, tales como el modelado o el vaciado en bronce, practicados ambos 
extensamente en Venecia.25 En este sentido marcaría la pauta tempranamente 
Alberti26 en la introducción a su De Statua, el primer tratado dedicado a la 
escultura, y en el que condicionaba el título de escultor al tallista que trabaja 
sustrayendo al bloque de piedra la masa superflua bajo la que subyacería –en 
potencia- la figura.27 Ya a mediados del siglo XVI, Miguel Ángel, con «una 
apreciación casi totemista del escultor nato»28 equiparaba los modeladores a los 
                                                            
24 Los núcleos principales del humanismo italiano fueron Florencia y Venecia. Por el contrario, el 
norte de Italia se mantuvo rezagado respecto a la teoría renacentista. Precisamente será en este 
norte italiano donde la influencia francesa, por un lado, y germánica, por el otro, hicieron que 
proliferase el policromado de la piedra durante el románico y el gótico, la maniera tedesca o 
bárbara que relataba Vasari en sus Vidas. 
25 En el ámbito veneciano, la modalidad escultórica que prevaleció durante el pleno Renacimiento 
fue la del vaciado en bronce, por encima de la escultura monumental tallada en piedra, que  fue 
prácticamente inexistente. En los orígenes de esta práctica hemos de situar a Donatello, que llevó a 
Padua, a mediados del siglo XV la técnica de la fundición en bronce.  
26 Leone Battista Alberti (1404-1472).  
27Alberti diferenciaba en De Statua entre diferentes tipos de obras escultóricas, a los que 
corresponderían diferentes tipos de escultores: los “moldeadores” son aquellos que trabajan con 
materiales blandos (cera, arcilla...), y operan tanto añadiendo como extrayendo material; los 
“orfebres” trabajan sólo por adición (batiendo láminas metálicas); los “escultores”, por su parte, 
trabajarían sólo por sustracción, extrayendo a la piedra la materia sobrante para dar luz a la figura. 





pintores, al declarar en una carta dirigida a Benedetto Varchi29 en 1546: «Al decir 
escultura me refiero al tipo que se ejecuta mediante la extracción; el que se realiza 
mediante la construcción se parece a la pintura».30  
 
Pues bien, en este momento, y en conexión con lo que venimos diciendo, 
queremos introducir en nuestro discurso una nueva cuestión, como fue la 
influencia que en el asunto del color en la escultura pudieron ejercer las 
discusiones mantenidas entre los poetas y  eruditos del Renacimiento a propósito 
de la primacía de unas artes sobre otras, discusiones que estarían llamadas a 
obtener una amplia difusión en la literatura europea del momento. La primera –y 
muy temprana- referencia a estos aspectos podemos encontrarla en Petrarca,31 
considerado por algunos autores como el probable fundador del Humanismo 
renacentista, quien declaraba a modo de comparación entre la pintura y la 
escultura que «Las obras del escultor están más vivas que las del pintor». (De 
rebus familiaribus, V.17). La comparación o  paragone entre la escultura y la 
pintura constituyó un tema muy discutido en la Italia del siglo XVI. En el debate 
mantenido para sostener la supremacía, bien de la escultura, bien de la pintura, el 
argumento del color aparecía como uno de los factores clave a la hora de inclinar 
la balanza a favor de una u otra disciplina artística. De este modo, Benedetto 
Varchi hablaba en 1546 ante la Academia de Florencia a propósito de la cuestión: 
«¿Cuál será más noble, la escultura o la pintura?»: 
 
«Las dos artes imitan a la Naturaleza. Ambas pueden, pues, imitar dos cosas 
que se encuentran en todos los cuerpos: la sustancia y los accidentes [«la sostanza 
e gli accidenti»]. Los escultores imitan más la sustancia que los accidentes. Los 
pintores, más los accidentes que la sustancia.»32 
 
                                                            
29 Benedetto Varchi (1503-1565), poeta, historiador, humanista y teórico de las artes. 
30 M. BARASH, Teorías del arte..., 142. 
31 Francesco Petrarca (1304-1374). 
32 W. SAUERLÄNDER, «Quand les statues étaient blanches», en La Couleur et la Pierre. 
Polychromie des  portails gothiques. Actes du Colloque, Amiens 12-14 octobre 2000 (París: 





Algo más avanzado el siglo, Vincenzo Borghini,33 declaraba en su Selva di 
notizie (1564):  
 
«Cuando dije que los colores no convienen a los escultores, no quería decir que 
los escultores no pudiesen colorear sus figuras como hacen los que trabajan en 
cera o en escayola. Pero la fuerza del escultor (“la virtù”) reside en el escoplo, y si 
algún torpe se sirve de los colores, se apartará de la naturaleza de este arte.»34 
                                                                                                                                                             
Como vemos, tanto Varchi como Borghini, integrados en la corriente 
neoplatónica florentina, proclaman la superioridad de los escultores sobre los 
pintores, fundamentándola en dos razones principales: En primer lugar, los 
escultores, al prescindir de los colores para sus estatuas, practican un arte «puro», 
sin artificios, donde no se pretende engañar al espectador por medio de la 
imitación de los accidenti ni a través de la seducción de los colores. Por otro lado, 
la verdadera escultura ha de basarse única y exclusivamente en la labor de talla, en 
detrimento de la policromía, que quedaría relegada al ámbito de la artesanía 
popular o para los trabajos decorativos realizados en serie. Dentro de esta 
categoría inferior quedarían englobados, por poner ejemplos representativos del 
periodo, «las figuras de belenes napolitanos, las imágenes en cera e incluso la 
escultura en madera de las iglesias barrocas de Alemania o de Austria».35 De esta 
última afirmación se infiere que la secular tradición escultórica española en 
madera policromada y estofada entraría de pleno bajo la categoría del «gusto 
vulgar», bajo la mirada de los florentinos. 
 
A la vista de estas consideraciones a propósito de la escultura -y dadas las 
tradiciones artísticas imperantes en el ámbito florentino- es fácil comprender la 
supremacía otorgada a la escultura realizada en mármol blanco, que estaría 
                                                            
33No confundir al crítico de arte Vincenzo Borghini (1515-1580), amigo y consejero de artistas, 
con su contemporáneo, el clérigo Raffaello Borghini, quien recogería en su obra Il Riposo (1584) 
todos los argumentos esgrimidos hasta el momento en favor de la pintura o la escultura. 
34P. BAROCCHI (editora), Benedetto Varchi, Vincenzo Borghini, Pittura e Scultura nel 
Cinquecento, (Livorno, 1998), 115. Traducción del autor. 





llamada a ser la única merecedora de tal denominación. Esta consideración de la 
escultura desprovista del color como el «ideal» a seguir por los artistas, e incluso 
la discusión a propósito del paragone entre escultura y pintura, perdurarán a lo 
largo de los siglos, como tendremos ocasión de ver. 
 
Sin embargo, el paragone no fue siempre unidireccional al expresar su disgusto 
por los accidentes que el color aportaba a la obra de arte. En efecto, fueron varios 
los críticos y artistas de la época que expresaron su desazón y nostalgia ante la 
ausencia de valores pictóricos en la escultura, cuando no una manifiesta 
predilección por la pintura frente a la aridez de la monocromía escultórica. El 
mismo Leonardo da Vinci se expresaba ya en este último sentido en sus Notas 
manuscritas cuando hablaba desdeñosamente acerca de las características de la 
escultura en piedra: «dell colore nulla»,36 y también: «Manca la scultura della 
belleza dei colori».37 
 
El escritor lombardo Baltasar de Castiglione,38 por su parte, hacía público su 
disgusto ante la incapacidad de los escultores para «expresar la graciosa mirada de 
los ojos negros o azules, ni su irradiación amorosa. No puede mostrar el color de 
los cabellos rubios [...]; todo lo que es capaz de hacer el pintor».39 
 
Para estos últimos autores, la escultura tendrá la consideración de un arte 
imperfecto. Esta imperfección le vendría dada por su incapacidad de imitar con 
fidelidad la naturaleza, el mundo sensible. La monocromía de la escultura en 
piedra resulta así contraria a los principios de la mímesis y es, por tanto, un error, 
frente al despliegue de colorido que caracteriza al arte de la pintura, más acorde 
con la correcta representación de la realidad. Todos estos testimonios nos hablan, 
por otro lado, de lo establecido que se hallaba en estas tierras italianas el acabado 
de la escultura en piedra o mármol en su color natural a comienzos del siglo XVI. 
                                                            
36 P. BAROCCHI (editora),  Scritti d’Arte del Cinquecento, t. III (Turín: 1978), 477. 
37 Ib., 485. Traducción del autor. 
38 Baltassare Castiglione (1478-1529). 






Sin embargo, la tendencia a primar los valores plásticos frente al colorido en la 
«verdadera» escultura no se circunscribió solamente a determinados ámbitos 
italianos. Como veíamos en el punto anterior, en los círculos artísticos germánicos 
existía, ya en el siglo XV, una creciente tendencia a dejar a la escultura en piedra 
–e incluso en madera- desprovista de toda policromía, o bien revestida de una 
pintura que imitase el color y aspecto de la piedra de la arquitectura circundante. 
Este hecho denotaba evidentemente un cambio de actitud con respecto a los 
modelos anteriores y se apunta la posibilidad de que tal circunstancia fuese debida 
a la creciente valoración que se hacía de la calidad escultórica de las figuras, de su 
trabajo de talla, en detrimento de una  policromía que podría desvirtuar esa labor y 
transmitir al espectador un mensaje erróneo.  
 
 
I.2.3.  La nueva posición del artista 
 
Durante gran parte de la Edad Media, el artista estuvo considerado como un 
mero artesano. Esto no constituía ninguna novedad, ya que la sociedad medieval 
heredó este concepto de la Antigüedad, donde había sucedido lo propio: en 
Grecia, el pintor o el escultor recibían la consideración de banausos, es decir, 
mecánico, término que, en un sentido más amplio «comportaba la acepción de 
bajo y vulgar»,40 y del que era acreedor todo aquel que trabajase con sus manos.  
 
Ahora bien, este menosprecio del artista era también una consecuencia directa 
de la general indefinición y ambigüedad de que adolecía el concepto y el término 
de «arte» [ars] en la Edad Media. Las artes visuales -entre ellas, lógicamente, la 
escultura- no tuvieron cabida en ninguna de las disciplinas en las que, también por 
tradición heredada de la Antigüedad, el pensamiento medieval agrupó el 
                                                            





conocimiento humano a través del sistema de las siete «artes liberales»41. 
Consecuentemente, tanto la escultura como la pintura hubieron de permanecer 
históricamente ligadas a los gremios artesanales. De este modo, los pintores 
fueron frecuentemente asociados al gremio de los farmacéuticos, encargados de 
suministrarles sus pinturas, mientras que los escultores se asimilaron a los orfebres 
o incluso a los albañiles. Los textos de la época son exponente de la indefinición y 
la ambigüedad reinante por lo tocante a ambos términos «arte» y «artista». Así lo 
vemos en la obra de Boecio42 (c.480- 540 d.C.), donde el término artista podía ser 
igualmente válido para designar tanto a un artesano como a un estudioso de las 
artes liberales43: 
 
«Entonces hay que entender que todo arte, y también toda disciplina, tiene por 
naturaleza una categoría más respetable que la artesanía, realizada por los artistas 
con el trabajo de sus manos.»44 
 
Algo más tarde, San Isidoro de Sevilla (560-636) participará de las definiciones 
asumidas por la tradición clásica: 
 
«Entre «arte y artesanía». El arte es de naturaleza liberal [libre de esfuerzos 
físicos], mientras que la artesanía se realiza con el trabajo manual.»45 
 
Esta situación estaba en la base de la nula consideración otorgada a la 
inspiración individual del artista, a su «estilo» ya desde la Antigüedad.46   
                                                            
41 Las siete «artes liberales», que agrupaban el conjunto del conocimiento humano, se dividían en 
el trivium (gramática, retórica y dialéctica) y el quatrivium (aritmética, geometría, astronomía y 
música). 
42 Anicio Manlio Torquato Boecio (480-524). 
43 M. BARASCH, Teorías del arte..., 48. 
44 BOECIO, De Institutione musica, I, 34 (P. 63, c. 1195). En: W. TATARKIEWICZ, Historia de 
la Estética. II. La Estética Medieval (Madrid: Akal, 2002), 90-91. 
45 ISIDORO DE SEVILLA, Differentiae (P.L. 83, c. 1-59). EN: W. TATARKIEWICZ, Historia 
de la Estética II..., 94. 
46 «La cultura griega, en general, distinguió entre la obra de arte como objeto independiente y el 
artista que la producía, pero en ningún ámbito es tan aguda esta diferencia como en las artes 
visuales» En: M. BARASH, Teorías del arte..., 3. Aristóteles, que demostraría –a diferencia de 






Así, y llevando nuestro razonamiento al terreno de la escultura griega, 
comprobaremos como las obras ejecutadas en mármol blanco del pentélico por los 
mejores artistas de la época recibieron un complemento de color a fin de realzar el 
verismo de los rasgos faciales: la pupila de los ojos, el rojo de los labios... En otras 
palabras, se trataba de un aditamento coloreado necesario para terminar una obra 
que el mero trabajo del escultor habría dejado incompleta. En otras ocasiones, la 
policromía llegaba, incluso, a cubrir toda la anatomía con colores vivos y nada 
naturalistas. Ambos hechos, al margen de consideraciones estéticas, nos 
parecerían en nuestros días una afrenta al trabajo de autor de la obra escultórica, 
máxime cuando, en la mayoría de los casos, era otra persona diferente al escultor 
el que realizaba esta operación. En efecto, por lo general eran los pintores de 
cuadros y no los escultores a los que se encomendaba esta labor. Conocido es, por 
poner un ejemplo, el caso del pintor Nicias, que pintaba obras esculpidas por otros 
artistas, tal y como dejó Plinio por escrito.47 Pues bien, andando los siglos, 
también los escultores de la Edad Media realizaron sus obras en piedra sabiendo 
que finalmente iban a ser policromadas por un pintor, y que el trabajo de éste iba a 
considerarse de mayor importancia –y por tanto, estaría mejor remunerado- que el 
del propio escultor, como tendremos ocasión de ver.48 
                                                                                                                                                             
aspectos relacionados con la escultura. Así, a través de la lectura de un fragmento de su Ética a 
Nicómaco donde dice «Asignamos la sabiduría en las artes a sus máximos exponentes, por ejemplo 
a Fidias como escultor y a Policleto como realizador de retratos a través de estatuas, y al decir 
sabiduría no queremos decir otra cosa que excelencia en el arte» (1141a. 10ss.), Barasch infiere 
que para Aristóteles «lo que cambia de un artista a otro es solamente el grado de competencia, la 
capacidad o “virtud” (arete). No se puede encontrar aquí indicación alguna sobre un estilo personal 
que trascienda las reglas objetivas». En:Ib., 24. 
47 PLINIO EL VIEJO, Historia Natural, Libro 35, en la edición de E. TORREGO, Plinio, Textos 
de Historia del Arte  (Madrid: Antonio Machado Libros, 2001), 116. 
48 En honor a la verdad, hay que decir que, en la gran mayoría de los casos y especialmente en los 
correspondientes al periodo gótico, a los buenos oficios del escultor correspondía la elección de un 
pintor cuya obra fuera merecedora de la misma estima. Gracias a este hecho podemos contemplar 
hoy excelentes esculturas en piedra cuya labor de talla se ve magníficamente complementada con 
la aplicación de una policromía en consonancia. Esto es especialmente evidente en aquellos casos 
donde la policromía original –por lo general de mayor calidad que las policromías sucesivas, si las 
hubiere- ha llegado hasta nosotros. En este sentido, bástenos saber que pintores de la talla de Van 






Por otro lado, en el inconsciente colectivo de la sociedad medieval se hallaba 
latente un prejuicio contra el artista, que hundía sus cimientos en los primeros 
tiempos del cristianismo y que constituirá un elemento más que ayude a 
comprender la baja estima en que, en general, estaba considerado. Este prejuicio 
está en relación directa con la condena de que fueron objeto las imágenes en los 
primeros tiempos del cristianismo y que se traduciría en un profundo rechazo a la 
pintura y a las escultura como artes productoras de  «ídolos». Pues bien, este 
rechazo hacia la imagen, hacia el icono, se habría hecho extensivo, en 
determinadas circunstancias, a los artistas encargados en realizarlo, tal y como 
explica Moshe Barash: 
 
«Remontándose a las primitivas fuentes cristianas, los iconoclastas condenaron 
violenta e implacablemente a los productores de imágenes. La denigración del 
icono, aunque basada únicamente en razones teológicas, determinó también la 
posición social y religiosa del artista.»49 
  
De lo expuesto hasta ahora, se puede deducir, en resumen, que tanto en la 
Antigüedad clásica como en el periodo medieval, se valoraba –por lo general- la 
obra artística, pero se menospreciaba, o al menos obviaba, a su autor. Esta 
situación se mantendrá, según la opinión de los historiadores modernos,  al menos 
hasta la Baja Edad Media, momento en que tuvo lugar un tímido repunte en su 
valoración social e intelectual. Así, será a partir del siglo XII cuando se haga 
patente un cambio en la percepción que la sociedad tenía del artista. Sólo en este 
momento se le comenzará a atribuir el valor añadido de la creatividad, aunque 
refiriéndose casi exclusivamente al terreno de la pintura. 
 
La moderna consideración del artista hunde sus raíces, precisamente, en la 
sociedad renacentista. En efecto, será ella la que pondrá las bases para la futura 
estimación de la figura del pintor y del escultor, de la personalidad de su obra y 
                                                            





del respeto –cuando no veneración- hacia los mismos. Desde que a partir del siglo 
XIV el desarrollo del Humanismo dotase de una idiosincrasia particular a los 
artistas italianos, obligados ya entonces a adquirir conocimientos en varias ramas 
del saber (anatomía, mitología, teología...), se pondrían las bases para el lento 
ascenso del artista hasta las élites de la cultura. Aplicando este razonamiento al 
terreno de la escultura,  consideramos que este cambio en las actitudes tendrá 
también su influencia, junto con los otros elementos que venimos exponiendo, en 
la valoración de la personalidad y genio del escultor, independizado ya de la 
figura del pintor-policromador a la que estuvo ligado durante todo el Medievo. De 
la mano de esta recién conseguida independencia del artista se desprende, 
consecuentemente, el orgullo por la propia obra, así como la valoración del trabajo 
inherente a la escultura realizada en piedra natural, desprovista de policromía. 
Evidentemente, esta situación será inseparable del tradicional empleo del mármol 
desnudo por parte de las regiones más avanzadas de Italia en lo tocante a su 
participación en la gestación del Renacimiento de corte humanista.   
 
Por otro lado, y desde el terreno de la pintura podría hacerse una reflexión 
idéntica: el pintor del Renacimiento, en constante búsqueda de un ascenso social 
que le distinguiese de sus predecesores medievales, ¿habría estado dispuesto a 
prestar por más tiempo sus conocimientos, cada vez más especializados y 
científicos, para aportar color a las estatuas trabajadas por otros? ¿No habría de 
rebelarse contra una labor que le remitía a la figura de un ocasional policromador 
de estatuas? 50  
 
Evidentemente, todas estas novedades que comenzaban a extenderse por los 
territorios italianos más avanzados en el terreno artístico, estarían aún lejos de 
imponerse por otras latitudes europeas dotadas de diferente sensibilidad y 
trayectoria en el terreno de las artes. Prueba de ello son las numerosas obras de 
                                                            
50 La liberación del artista respecto a los prejuicios heredados del pasado no se produciría, empero, 
de una manera repentina, sino que sería el fruto de un largo proceso (a este respecto recordar que 
en la propia Florencia, no sería hasta 1571 cuando se eximió a los artistas de la obligación de ser 






piedra policromada que se creaban en el ámbito flamenco y cuya influencia, 
transmitida en muchas ocasiones directamente por artistas procedentes de esas 
latitudes, llegaron a naciones como la nuestra a lo largo de las primeras décadas 
del siglo XVI, dejándonos obras de carácter aún plenamente gótico. 
 
 
I.2.4.  La crisis del simbolismo 
 
Otro aspecto que hemos de tener en consideración a la hora de comprender los 
diversos aspectos relacionados con la policromía sobre piedra medieval es el que 
hace referencia a la relevancia de la componente simbólica del color para este 
periodo. Aunque en apartados posteriores tendremos la ocasión de extendernos 
sobre esta materia, podemos adelantar aquí algunas consideraciones sobre el 
particular. Así, la policromía aplicada a la piedra participará de la importancia 
simbólica de que estarán revestidos los colores en todos los aspectos de la 
sociedad medieval, tanto en su esfera religiosa como en la profana. Pues bien, en 
la sociedad finisecular europea del siglo XV, las asociaciones simbólicas del 
color, establecidas a través de unos sistemas codificados de general conocimiento, 
habrían perdido la vigencia de que gozaron en siglos o incluso en décadas 
anteriores. En relación a este punto, Johan Huizinga señalará cómo la decadencia 
del simbolismo marcaría la transición entre la Edad Media y el Renacimiento, al 
evolucionar aquel en la alegoría51 y caer en el mecanicismo.52 También J. E. 
Cirlot, en su Diccionario de Símbolos ubica la crisis del simbolismo en este 
periodo final de la Edad Media, momento en el que «Occidente pierde el sentido 
                                                            
51 «La alegoría es el simbolismo proyectado sobre la superficie de la imaginación, la expresión 
deliberada de un símbolo y, por ende, su agotamiento, la traducción de un grito de pasión en una 
correcta proposición gramatical.» En: J. HUIZINGA, El otoño de la Edad Media (Madrid: Alianza 
Universidad, 2003), 271. 
52 «El mundo entero había acabado por quedar preso en aquel sistema universal de símbolos [...]. 
Desde muy antiguo ha tenido el simbolismo la inclinación a reducirse a un puro mecanismo. Una 
vez erigido en principio, no se contenta con los brotes de la fantasía y del entusiasmo poéticos, 
sino que se adhiere como una planta parásita al pensamiento y degenera en un puro hábito y en una 
enfermedad de éste. En especial surgen perspectivas completas de conexiones cuando el contacto 
simbólico nace exclusivamente de una concordancia numérica. Todo se convierte en operaciones 
aritméticas. Los doce meses significan los doce apóstoles, las cuatro estaciones los evangelistas y 





unitario del símbolo y de la tradición simbolista».53 Esto no significará, empero, 
que el humanismo renacentista se desprenda por completo del simbolismo, sino 
que se interesará  por él  de un modo «más individualista y culterano, más 
profano, literario y estético».54 Desde esta perspectiva, la presencia de policromías 
sobre las tallas en piedra podría, pues, haber dejado de tener sentido a la luz de las 
nuevas concepciones renacentistas, desde el momento en que los contenidos 
simbólicos asociados al color habrían perdido su vigencia. Como es lógico, estos 
cambios en la valoración otorgada a la policromía escultórica no serán 
instantáneos ni universales sino que se verificarán a lo largo de un periodo 
temporal relativamente dilatado y presentarán características diferenciadas en 
función de las distintas latitudes. Todo ello por no hablar de las influencias 




I.2.5.  Los Cismas de la Iglesia 
 
Como dijimos en líneas anteriores, a la hora de determinar cuáles fueron los 
motivos de la desaparición, no sólo del hábito del policromado de la escultura 
realizada en piedra, sino también –como veremos- de las muestras que de este arte 
existían en las iglesias de gran parte de Europa habrán de tenerse en consideración 
otros aspectos coyunturales que ejercieron una decisiva influencia. En efecto, las 
transformaciones religiosas y políticas y sus repercusiones en todos los aspectos 
de la sociedad europea de comienzos del primer tercio del siglo XVI no podrían 
ser pasados por alto. La mayor de todas, la Reforma protestante, estaría llamada a 
tener una determinante influencia negativa en la supervivencia, por un lado, de 
una serie de hábitos artísticos y, por el otro, en la propia integridad física de 
multitud de obras de arte, que se verían mutiladas o incluso completamente 
                                                            
53 J. E. CIRLOT, Diccionario de símbolos (Madrid: Siruela, 2004), 27. 
54 Podemos destacar, en este sentido, publicaciones del periodo que nos ocupa y posteriores que 
vienen a ilustrar lo que venimos diciendo. Así, la Hypnerotomachia Poliphili (1499) del italiano 






destruidas. Desde que a partir de 1517 Martín Lutero y sus seguidores reprobasen 
la ostentación de la Iglesia, y, consecuentemente, el arte sacro a ella asociado, la 
iconoclastia se instaló en una parte significativa de Centroeuropa. En el transcurso 
de los años siguientes, estos territorios vieron destruido buena parte de su 
patrimonio artístico y, como lógica secuela, perdidas para siempre sus policromías 
escultóricas y arquitectónicas. Por lo que respecta al caso británico, la escisión de 
Inglaterra respecto a la Iglesia de Roma, circunstancia sobrevenida por razones 
políticas, marcará el final de la presencia del color en su arquitectura y estatuaria, 
donde había estado presente a lo largo de varios siglos.55 Efectivamente, la 
Reforma en la Inglaterra del siglo XVI dio lugar al enmascaramiento o incluso al 
borrado de muchas policromías presentes en las iglesias y catedrales de toda la 
nación, de manera similar a lo que sucedería en el ámbito germánico. En todos 
estos lugares, donde aún permanece una evidencia o rastro de color es frecuente 
que sea sólo de una forma fragmentaria, aún cuando estos fragmentos retengan 







55 E. SINCLAIR, «La polychromie des façades de cathédrales en Angleterre, témoignage 












Fig. I.50: Berna. Estatua de San Miguel. Hallada en 1986 en un terraplén próximo a  la catedral. Erhard  
Küng. Entre 1460 y 1476. 250 cm. de altura (aprox.) Ubicada en origen en la fachada de la catedral, fue 
desmontada y enterrada por los partidarios de la Reforma en 1528 junto a  otras ochenta esculturas. 
Conserva numerosos restos de la policromía original. 
 
Fig. I.51: Fragmentos de las esculturas de los Reyes de Judá. Anónimo, Primer tercio del s. XIII. Ubicadas 
originalmente en la galería de los Reyes de la Catedral de Notre-Dame de París, fueron destruidas en el 
periodo 1793-94. Reaparecieron casualmente en 1977 en los cimientos del hôtel Moreau de París, en el 
transcurso de unas obras. En todos los casos se pueden observar aún restos del policromado original. 






I.2.6.  Asunciones estéticas del Clasicismo y el Neoclasicismo: afianzamiento del 
desdén por el color en la piedra 
 
Como consecuencia del afianzamiento de los planteamientos estéticos que 
tuvieron su base en el Renacimiento, se va a poner con fuerza en la palestra 
cuestiones que serán nuevos factores a sumar a la hora de comprender la baja 
consideración de que gozó la policromía escultórica durante los dos siglos 
siguientes. En este sentido,  tendrán una singular relevancia cuestiones tales como 
el debate establecido en torno a la supremacía de la línea o del color en el arte, así 
como el conjunto de consideraciones que sobre la escultura y la arquitectura  trajo 
consigo el desarrollo de la estética neoclásica.                                                                                      
  
La primera de estas cuestiones, la rivalidad entre los defensores de la línea y el 
color, estará muy presente a lo largo del barroco clasicista, para culminar 
finalmente en el periodo neoclásico con el «triunfo» de la primera. No obstante, 
sus antecedentes históricos son muy anteriores, ya que ocupó un lugar en el 
pensamiento y la estética antiguos. El mismo Aristóteles, en una de sus escasas 
observaciones acerca de las artes visuales –referida concretamente a la pintura y 
recogidas en su Poética- afirmaría la supremacía de la línea sobre el color. Para 
Aristóteles, y en palabras de Barash, «los colores más bellos valen menos que un 
boceto nítido [...] Orden y nitidez [...] –los más altos valores de una obra de arte- 
no se consiguen por el color, sino por la línea».56  
 
Por su parte, el pensamiento escolástico retomaría esta cuestión. Santo Tomás, 
en una nota marginal a su Summa theologica vendría de nuevo a resaltar la 
superioridad de la línea sobre el color:  
 
«[...] la representación por medio de la línea es más clara que la realizada 
mediante el color. Un objeto ejecutado sólo en sus contornos, aunque carente de 
                                                            





color, será perfectamente identificable; el mismo objeto, coloreado, pero sin su 
contorno, aparecerá confuso y el espectador no será capaz de identificarlo.»57 
 
Ya en pleno periodo barroco, el erudito Giovanni Bellori,58 expresaba así su 
opinión acerca de los colores naturalistas en el arte:  
 
«La gente común [las clases populares] relaciona todo lo que ve con el sentido 
visual. Admiran las cosas pintadas con naturalidad, pues están acostumbrados a 
ellas; les gustan los bellos colores.»59 
 
Más adelante, la predilección mostrada por los estetas del neoclasicismo hacia 
la línea en detrimento del color, venía a redundar en el desprecio hacia la 
policromía en el arte. En este sentido, J. Winckelmann60 expresaba su admiración 
por la «precisión de Contorno, esa distinción característica de los antiguos», 
declarando su gusto por las «nítidas, inequívocas y rudimentarias pinturas lineales 
de los vasos griegos de figuras rojas y negras.»61 En este mismo sentido se 
pronunciaba Schiller62 al expresar su opinión sobre las pinturas de la Galería de 
Dresde:  
 
«Todo muy bien, si no fuera porque los cartones estaban llenos de color... No 
puedo  desechar la idea de que esos colores no me dicen la verdad... el contorno 
puro me daría una imagen mucho más fiel.»63 
 
Por último, el propio Immanuel Kant en su Kritik der Urteilskraft (1790), obra 
que estaría llamada a ejercer una poderosa influencia en la primera generación 
romántica alemana, declararía su predilección sin reservas por la línea. 
                                                            
57 Ib., 94. 
58 Giovanni Bellori (1615-1696). 
59 G. BELLORI, Idea. En: M. Barash, Teorías del arte..., 225. 
60 Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), considerado como el principal teórico y «padre» del 
Neoclasicismo. 
61 H. HONOUR, Neoclasicismo (Madrid: Alianza Forma, 1991), 146. 
62 Friedrich Schiller (1759-1805). Figura señera del clasicismo de Weimar, fue poeta, dramaturgo y 
filósofo. 






En relación a todas estas opiniones favorables a la línea por encima del color, 
H. Honour concluye: 
 
«[...] el dibujo solo, incluso el contorno sin sombreado, bastaba para la 
representación verdadera de un objeto: el color era superfluo. En realidad se llegó a 
pensar que el color era engañoso pues enmascaraba la pureza de las formas 
esenciales del mismo modo que las ropas ocultan y desfiguran el cuerpo humano.»64 
 
A pesar de que los testimonios que venimos aportando hacen referencia a la 
pintura y se sitúan, por tanto, en el terreno de la bidimensionalidad, 
comprobaremos que pueden ser en buena medida extensibles al ámbito de la 
escultura. En este sentido, la escultura neoclásica, al tener como principales 
características «el abandono  de los contrastes y la aspiración a la elegancia de la 
línea creada por el volumen visto de perfil»,65 participaría asimismo de ese interés 
por la línea pura.  De hecho, la relación entre las dos artes, y más concretamente la 
influencia de la escultura en la pintura fue un hecho evidenciado ya desde los 
tiempos de Poussin,66 para mantenerse vigente y reforzarse aún más a todo lo largo 
del periodo neoclásico. Bástenos recordar la obra de pintores tales como David.67 
Por otro lado, en Inglaterra, nación que tan decisiva influencia tuvo en la gestación 
del gusto neoclásico y en su posterior extensión por todas las naciones 
desarrolladas, la práctica de la escultura estuvo caracterizada por el predominio de 
una componente bidimensional por encima de la tridimensionalidad.  
 
Por lo tocante a la segunda cuestión que planteamos al inicio de este punto, y de 
cara a estar en situación de afrontar posteriores aspectos de nuestro estudio, hemos 
de hacer referencia al determinante error en que incurrió el Neoclasicismo en lo 
concerniente a la presencia del color en las representaciones escultóricas -y 
                                                            
64 H. HONOUR, Neoclasicismo..., 148. 
65 MARIO PRAZ, Gusto neoclásico (Barcelona: Gustavo Gili, 1982), 169. 
66Nicolás Poussin (1594-1665), fue una de las figuras más destacadas de la pintura clasicista 
francesa. 





arquitectónicas- de la Antigüedad. Esta apreciación equivocada del arte antiguo, 
que, como vimos, hundía sus raíces en los posicionamientos renacentistas, se vería 
reforzada por las nuevas cuestiones estéticas que se pondrán en la palestra en 
adelante y que culminarían a fines del siglo XVII y comienzos del XVIII. Será en 
este momento histórico cuando comienzan a registrarse en las principales naciones 
de Europa importantes movimientos que abonarían el terreno para lo que más 
adelante, –aproximadamente a partir de 1760 y bajo otros presupuestos estéticos- 
convendrá en denominarse Neoclasicismo68. En efecto, tanto en Inglaterra y de la 
mano de los arquitectos Fischer von Erlach, Inigo Jones, Wren, Boyle69 y William 
Kent; en Italia, a través de los arquitectos venecianos neopalladianos, como en la 
Francia de Boffrand,70 las creaciones arquitectónicas, la actividad de los 
anticuarios y las publicaciones arqueológicas, junto con la adopción de un 
vocabulario formal de lo antiguo, iban preparando el terreno para la estética 
neoclásica. Será en las décadas inmediatamente posteriores a este periodo cuando 
comienzan a desarrollarse importantes trabajos en enclaves arqueológicos de 
origen grecorromano que vinieron a redundar en el gusto por lo antiguo –
Herculano comenzó a explorarse en 1738 y Pompeya en 1748 (a pesar de haber 
sido descubierta mucho antes, en 1628).71 Hacia 1750, el arquitecto británico 
Adam72 se desplazó a Spalato, donde tendría la ocasión de explorar las ruinas del 
palacio de Diocleciano73 «para descubrir allí el código de una nueva arquitectura y 
                                                            
68Para Francastel no debería hablarse tanto de Neoclásico en singular como de neoclasicismos  
diversos, todos ellos bajo el denominador común del culto a «lo antiguo». 
69A principios del siglo XVIII, el palladianismo de lord Burlington (Richard Boyle) anunciará ya el 
neoclasicismo sin identificarse con él. En palabras de Pierre Francastel «Es un estilo de 
connaisseurs y no de revolucionarios». En: P. FRANCASTEL, «La estética de las Luces», en 
AA.VV., Arte, arquitectura y estética en el siglo XVIII (Madrid: Akal, 1987), 42. 
70 Germain Boffrand (1667-1754), arquitecto, decorador e ingeniero. 
71Estas excavaciones dieron lugar a la edición de los ocho volúmenes de Antichità di Ercolano 
esposte (Nápoles 1752-92). Fueron publicados progresivamente en Inglaterra, Francia, Alemania e 
Italia.  
72 Robert Adam (1728-1792), arquitecto y diseñador de interiores y mobiliario. 
73Las observaciones realizadas en Spalato junto con las de los estucos de la Via Latina y de las 
logias del Renacimiento permitieron a Adam concebir una decoración neoclásica de interiores 
basada en arabescos de estuco y medallones con escenas mitológicas  «y ese neoclasicismo de tono 
menor, con el molde londinense, pasó a Francia junto con otras cosas inglesas admiradas por los 
continentales en el siglo XVIII, y constituyó el estilo Luis XVI». Mario Praz, citado en R. 





decoración».74 En las mismas fechas, Roma se convirtió en el epicentro donde 
convergieron las inquietudes de personalidades tales como Reynolds,75 Le Lorrain, 
Clarisseau76, Piranesi77, o el mismo Adam «sostenidas por instituciones como las 
academias de San Lucas y de Francia, donde la relectura de los ejemplos antiguos 
conducía al replanteamiento del lenguaje arquitectónico».78 Nápoles, por su parte, 
estaría llamada a convertirse en una de las capitales de la estética neoclásica, 
puesto que a ella se habían dirigido en las mismas fechas los enviados de Mme. de 
Pompadour;79 poco más tarde lo haría el propio Winckelmann (desde 1758 y , en 
diversas ocasiones, hasta 1765). También en Nápoles se fundó, en 1755 y por 
orden de Carlos VII (posteriormente Carlos III de España), la Accademia 
Ercolanense, con la misión de publicar los hallazgos de Herculano. De este modo, 
Italia –Roma- se convertirá en un corto periodo de tiempo en el centro 
cosmopolita donde intelectuales de toda Europa irán a confrontar sus experiencias. 
En palabras de Pierre Francastel: 
 
«Se va a Roma como en una peregrinación a las fuentes de una cultura que se 
ha convertido en patrimonio común de todos los europeos. Cada pueblo se 
esfuerza por reinterpretar las lecciones que allí encuentra en función de sus demás 
tradiciones nacionales y de sus ambiciones actuales.»80 
 
Desde el enfoque del tema que nos ocupa, una de las consecuencias de todo este 
proceso de asimilación del mundo clásico y de formación del espíritu neoclásico 
fue, para la escultura y la arquitectura, la confirmación en la blancura inmaculada 
del mármol como material idóneo para la creación artística. Pues bien, en la base 
de esta -como veremos- errónea interpretación del pasado, podemos destacar 
varios aspectos. En primer lugar, conviene recordar el hecho de que el sustrato 
                                                            
74 P. FRANCASTEL, en AA.VV., Arte, arquitectura y estética..., 51.  
75 Sir Joshua Reynolds (1723-1792). 
76 Charles-Louis Clérisseau (1721-1820), artista, arquitecto y anticuario francés. 
77 Giovanni Battista Piranesi (1720- 1778), arquitecto y arqueólogo. 
78 G. TEYSSOT, «Ilustración y arquitectura. Intento de historiografía», en AA.VV., Arte, 
arquitectura y estética..., 110. 
79 Vendières, Leblanc, Cichin y  Soufflot. 





artístico que precedió al Neoclasicismo no era el más adecuado para predisponer a 
la comprensión hacia la presencia del color en la estatuaria o la arquitectura. Así, 
tal y como sucediera en el Renacimiento -en cuyas premisas culturales 
fundamentales seguiría basada la estética del siglo XVIII-81 las propiedades 
texturales y ópticas del mármol blanco lo identificarían íntimamente como el 
material preferido por los artistas de la Antigüedad para sus más excelsas 
creaciones. Pero avanzando un paso más con respecto al arte del Renacimiento y 
el barroco, estas propiedades de la piedra serán llevadas a la luz de la estética 
neoclásica hasta la sublimación, como capaces de comunicar a las obras de arte el 
aire de «noble simplicidad y serena grandeza» que sólo podía hallarse en el arte de 
la antigua Grecia.82 De acuerdo a estas consideraciones, las cualidades de la piedra 
en su color natural serán explotadas hasta el límite de sus posibilidades, tanto en la 
escultura como en arquitectura. 
 
Sin embargo, será en este mismo momento histórico cuando comienzan a 
sucederse los hallazgos arqueológicos que, andando las décadas y 
complementándose con nuevos y más importantes ejemplos, vendrán a mostrar a 
los ojos de los estudiosos – de los más informados o de los mejor predispuestos a 
aceptarlas-, las evidencias sobre la presencia inequívoca de la policromía sobre la 
piedra de la estatuaria y la arquitectura de las culturas de la Antigüedad. No 
obstante, la  repercusión de las primeras campañas arqueológicas desde el punto 
de vista de las aportaciones al conocimiento de la policromía sobre piedra fueron 
aparentemente nulas. Esto puede explicarse por diversos motivos. En primer lugar, 
el hecho de que en la época en que se exploraron los yacimientos de Herculano y 
Pompeya se concediera una especial relevancia a la aparición de las pinturas 
                                                            
81 Ib., 49-50. 
82 Para Wincklemann, la única manera de ser grande era imitando a los antiguos, y más 
concretamente a los griegos. Mediante su fórmula eine edle Einfalt und eine stille Grösse (una 
noble simplicidad y una serena grandeza) defendía un retorno al espíritu de la Antigüedad, aunque 
no llevado al pie de la letra sino como una fuente de inspiración para llevar a cabo obras de validez 





murales romanas, hasta entonces muy poco conocidas83 y que llamaron 
poderosamente la atención, provocando sentimientos ambivalentes.84 Otra de las 
causas que podría apuntarse es que la policromía que habría complementado parte 
de las obras escultóricas y arquitectónicas que iban saliendo a la luz se habría 
perdido por completo, o al menos en su mayor parte. Tal y como tuvimos ocasión 
de explicar, el desvanecimiento de los colores sometidos a la intemperie junto con 
el hecho de que gran parte de los hallazgos habrían permanecido durante siglos 
enterrados, habría contribuido a ello. Al parecer, en las zonas donde el color 
podría aún haberse conservado, los vestigios supervivientes no habrían sido lo 
suficientemente significativos para infundir entre los artistas, arqueólogos, 
arquitectos y, en general, estudiosos del arte de la sociedad europea de mediados 
del siglo XVIII la idea de que tales representaciones escultóricas y arquitectónicas 
estuvieron, en origen, policromadas con vívidos colores. A esto podríamos sumar 
la circunstancia de que los hallazgos fueran, en su mayor parte –al menos en los 
primeros tiempos- de origen romano, cultura que al parecer no policromó la piedra 
con tanta profusión como lo hicieran los griegos. No obstante, y como 
comprobaremos, la presencia del color en estas obras procedentes de la 
Antigüedad grecorromana, e incluso de las propiamente romanas habría podido 
ser lo suficientemente determinante –por el número y la calidad de los hallazgos- 
como para cambiar la percepción de los artistas y estudiosos del género respecto a 
la importancia de la policromía en piedra. De hecho, las primeras voces en 
                                                            
83 Entre las escasas pinturas conocidas se encontraban las de la Domus Aurea de Nerón, algunas 
tumbas pintadas (la de los Nasoni y la pirámide Cestia) y fragmentos de frescos, tales como el de 
las Nozze Aldobrandini, todas en Roma. 
84 En especial porque en su mayor parte no se consideraron dignas de las enfáticas descripciones 
aportadas por Plinio: «Los hallazgos más importantes de Pompeya y Herculano fueron las pinturas 
murales. Hasta esa fecha se conocían muy pocas pinturas antiguas con figuras [...], pero las 
descubiertas en las dos ciudades enterradas despertaron curiosidad perpleja más que admiración 
entusiasta [...] Otros las encontraron pobremente dibujadas, de anatomías incorrectas, expresión 
débil o composición floja y en cuanto a los colores no tenían “refinamiento, ni belleza ni 
variedad”. ¿Cómo conciliar tales obras con el dogma de la perfección clásica? Winckelmann 
sugirió que debían datar de los tiempos de Nerón, cuando, según Plinio, languidecía el arte de la 
pintura. Mengs concordaba en que era imposible que representasen el máximo florecimiento del 





manifestar la importancia que la Antigüedad concedió a estas prácticas no 
tardaron en dejarse oír, aunque con escaso eco. 
 
Otros motivos habrían de subyacer, pues, en la exégesis neoclásica del arte del 
pasado, motivos que podrían haber llevado a los teóricos del arte y a los artistas 
neoclásicos a pasar por alto la presencia del color en la estatuaria y arquitectura 
del pasado clásico. En este sentido, es significativo el hecho de que para los 
artistas neoclásicos con más proyección, la imitación del arte antiguo no estaba 
llamada a ser un fin en sí misma, sino más bien «un medio de crear obras ideales 
de validez universal y eterna».85 Como norma general, los escultores neoclásicos, 
en su búsqueda permanente de la «verdad» que –creían- subyacía en las obras 
antiguas, se centraron, al imitarlas o interpretarlas, más en la forma o en la línea 
que en la textura o el color. Tanto las cualidades texturales como la presencia de 
coloración –no digamos ya de una policromía en toda regla- vendrían a ser, para el 
Neoclasicismo imperante, elementos distorsionantes de la verdadera naturaleza de 
la obra artística que, se consideraba, debía ser capaz de comunicar un sentimiento 
común a todos los espectadores que la contemplasen. En relación a este punto, los 
artistas neoclásicos, siempre en el intento de recrear la serenidad y grandeza que 
consideraban inherentes a las obras de arte de la Antigüedad: 
 
«Eran muy precavidos con los efectos coloristas y texturales, no sólo porque 
eran superficiales sino también porque solamente se podían aprehender por los 
sentidos y por tanto aparecían diferentes a las distintas personas. Les 
desagradaban por lo mismo los trucos ilusionistas y las sutilezas atmosféricas.»86 
 
En términos generales podemos decir que los artistas neoclásicos, muchos de 
los cuales podrían haber tenido pronto acceso a la información suficiente como 
para deducir la importancia otorgada en el pasado a la policromía aplicada a la 
escultura sobre piedra y a la arquitectura, no tuvieron jamás la intención de recrear 
                                                            
85 Ib., 144. En este sentido, Honour afirma que en el deseo de llegar a ser tan inimitables como los 
creadores antiguos, los artistas neoclásicos “se consideraban, no simples revivalistas de lo griego o 
lo romano, sino restauradores del verdadero estilo,” Ib., 145. 





estos colores en las obras que salían de sus talleres y estudios. Este hecho se 
verificaba no sólo en las creaciones de los artistas más sobresalientes del estilo 
quienes, a pesar de amoldarse a los cánones de la Antigüedad, realizaban obras de 
nuevo cuño,87 sino que era extensible a las copias exactas de las obras griegas 
solicitadas por los clientes que deseaban facsímiles de originales famosos, 
originales que en muchos casos bien pudieran conservar aún trazas de color 
suficientes como para tentar a una recreación de su policromía, tal y como fue el 
caso, por poner un ejemplo paradigmático, de los mármoles de Lord Elgin88 
procedentes del Partenón:89 
 
«Las verdades sobre el arte clásico que estaban siendo reveladas mediante la 
exposición de obras originales como los mármoles del Partenón parecieron haber 
tenido muy poco efecto sobre esta actividad, aunque los artistas fueron los 
primeros en darse cuenta de su valor. O bien suponían un desafío demasiado 
grande, o bien no había una necesidad manifiesta de imitarlos.» 90 
 
A tenor de lo expuesto, parece claro que ya a mediados del siglo XVIII existían 
suficientes datos a disposición de los estudiosos como para sospechar, al menos, 
que la blancura absoluta de la estatuaria y arquitectura de los antiguos era un 
aspecto a revisar. En breve volveremos sobre este tema. 
 
                                                            
87 A pesar de la poderosa influencia que ejercían los ejemplos de la estatuaria clásica ya conocidos 
de los artistas neoclásicos o los que la arqueología iba sacando a la luz, la copia exacta de esos 
originales no se encontraba entre los presupuestos estéticos de aquellos, a pesar de que, en 
ocasiones, motivos económicos les impeliesen a ello: «De ahí el desprecio que inspiraba a Canova 
y otros escultores neoclásicos la práctica de copiar aunque fuese las estatuas antiguas más famosas. 
Ese trabajo estaba muy por debajo de la dignidad de un artista creativo... aunque la pobreza 
obligase a muchos a fabricarlas durante el siglo XVIII para satisfacer las demandas de los ricos 
connoisseurs que deseaban tener literalmente a mano los hitos de la excelencia artística. Por 
motivos similares los arquitectos construían en ocasiones réplicas de edificios antiguos». En: H. 
HONOUR, Neoclasicismo..., 140-141. 
88 Thomas Bruce, 7º conde de Elgin (1766-1841), aristócrata y diplomático inglés. 
89 Colección de mármoles procedentes de los tímpanos, arquitrabe y friso del Partenón (junto con 
otras piezas pertenecientes a varios edificios de Atenas) que fue trasladada a Inglaterra por medio 
de Thomas Bruce, conde de Elgin, entre 1801 y 1805. 





Por otro lado, para los primeros defensores de la presencia incontestable de la 
policromía en la estatuaria y la arquitectura antiguas -aparecidos en las primeras 
décadas del siglo XIX- la ausencia de referencias explícitas en los textos de los 
clásicos a la costumbre de policromar la piedra habría venido a redundar en el 
decidido partido que por la blancura del mármol tomaron los eruditos y los artistas  
desde el Renacimiento. En este sentido se pronunciaba Jacob Ignaz Hittorf91 en su 
obra Restitution du temple d’Empedocle à Selinonte ou l‘Architecture polychrôme 
chez les grecs (1851) al apuntar que la causa de tal ausencia en los textos antiguos 
había de buscarse, precisamente, en el hecho de que el policromado de la piedra 
era algo tan habitual y asumido en la Antigüedad, que los autores no lo 
consideraban acreedor de ser mencionado en sus escritos. Para apoyar sus tesis, 
Hittorf apunta el hecho de que edificios de la antigua Grecia tales como el 
Partenón, el Erecteion, el Teseion o los templos de Egina y de Basae habían 
conservado hasta el siglo XIX restos de su policromía original, sin que autores 
como Pausanias lo hubiesen comentado nunca.92 Sin embargo, al realizar estas 
afirmaciones, Hittorf olvidaba que otro autor clásico, Plinio el Viejo (h. 24/25-79), 
en el Libro XXXV de su Historia Natural y al tratar de la pintura de género de los 
griegos aportaba, mencionando las obras del pintor Nicias, un claro testimonio en 
este sentido, al afirmar: 
 
«Este era el Nicias del que decía Praxíteles cuando se le preguntaba qué obras 
de mármol merecían su consideración más alta, “aquellas en las que Nicias ha 




91 Jakob Ignaz Hittorf (1793-1867), arquitecto y arqueólogo alemán activo en Francia. Durante el 
Segundo Imperio realizó numerosas obras para Napoleón III. 
92 J.I. HITTORF, Restitution du temple d’Empedocle à Selinonte ou l‘Architecture polychrôme 
chez les grecs (París: Firmin Didot Frères, 1851), 14. 
93 PLINIO EL VIEJO, Historia Natural, Libro 35, en E. TORREGO (ed.), Plinio, Textos de 
Historia del Arte..., 116. En la Nota 226 de esa misma página, Torrego aclara: «Las estatuas de 
mármol antiguas recibían una decoración pictórica que añadía los detalles que faltaban y coloreaba 





El mismo Plinio, más adelante, al describir la Esfinge de Egipto, tallada in situ 
en roca caliza, afirmará: 
 
«La cara del monstruo está pintada de rojo, en prueba de reverencia.»94 
 
Este último testimonio nos aporta, por otro lado, información sobre la 
componente  simbólica de los colores en el pasado, utilizada en muchas ocasiones 
independientemente de su verismo o parecido con las tonalidades reales. 
 
Por su parte, el autor latino Pausanias, al tratar en su Descripción de Grecia de 
la estatuaria y la arquitectura presentes en las ciudades griegas del siglo II de 
nuestra era, menciona las estatuas de madera –xoanas- de las divinidades, así 
como las estatuas con alma de madera o bronce y cabeza y extremidades de marfil 
y las obras crisoelefantinas, al parecer muy numerosas. Sin embargo, a la hora de 
describir las estatuas de piedra no hace mención a la presencia del color; incluso, 
en ocasiones, especifica el tipo de piedra empleado (en muchos casos mármol 
blanco o mármol de Paros). No obstante, de su relato podemos extraer ciertos 
pasajes que dan pie, por su ambigüedad, a la posibilidad de que este autor se 
refiriese indirectamente a obras escultóricas o arquitectónicas en piedra 
policromada. Así, al describir los templos presentes en el Ágora de Atenas 
podemos leer: 
 
«Encima del Cerámico y del Pórtico llamado Real, está el templo de Hefesto. 
Que esté junto a éste la estatua de Atenea, no me resulta asombroso, sabido lo que 
se cuenta sobre Erictonio. Y como la estatua tiene los ojos claros me recuerda el 
mito de Libia que hace a la diosa hija de Poseidón y de Limne Tritónida y hereda 
de aquel sus claros ojos.»95 
 
Por su parte, al hablar de los distintos tribunales de Atenas, afirmará: 
 
                                                            
94 Ib., 152. 





«Tienen los atenienses otros tribunales, pero menos famosos. Uno se llama 
Parábiston, otro Triangular, aquel por estar situado en la parte estrecha de la 
ciudad y reunirse para cosas triviales, éste por su figura. Y a otros dos los llaman 
todavía Verde rana y Rojo púrpura por sus colores.»96 
 
Por otro lado, algunos textos clásicos vinieron a confirmar a los neoclásicos en 
su búsqueda de la pureza inmaculada del mármol. Así, Plinio y Vitrubio fueron 
especialmente críticos con el gusto «alejandrino» y sus excesos ornamentales, 
abominando de toda decoración que apelase a los sentidos y estuviera ayudada por 
colores impuros, o de engañosos trucos ilusionistas. Estos testimonios de la 
Antigüedad estarían llamados a ejercer una considerable influencia en la 
percepción del arte antiguo en general y en el rechazo del ornamento por parte de 
los estetas del Neoclasicismo.  
 
 
I.2.7.  Otras razones para un olvido popular del color en la piedra 
 
Aparte de los aspectos mencionados y que, a nuestro modesto entender, 
pudieron condicionar por diferentes vías el progresivo abandono del policromado 
de los relieves pétreos, sólo nos resta mencionar otros posibles motivos que 
habrían de ejercer una influencia directa en la desaparición del color de la piedra 
de la memoria de varias generaciones de europeos. 
 
Las razones que hemos expuesto hasta el momento se encuentran en íntima 
relación con las transformaciones acaecidas en el campo de la estética, de las 
artes, del pensamiento ilustrado, la historia del gusto e incluso la política. Pero 
además hemos de considerar que en la progresiva blancura –y empleamos 
intencionadamente este término- de la piedra influyeron, además de estos motivos, 
cuestiones de naturaleza mucho más práctica, podríamos decir mejor más 
«doméstica». Estas cuestiones estarían  en relación directa con la utilización y el 
                                                            





deterioro cotidiano de los espacios (casi exclusivamente espacios de culto: 
iglesias, catedrales, monasterios...) en los que habitualmente se verificaba el 
contacto directo del público, en este caso la feligresía, con la piedra policromada. 
Así, una circunstancia especialmente lesiva en lo que respecta a sus resultados en 
la percepción estética  de los templos policromados, es la que hace referencia a la 
exposición a la intemperie de las policromías sobre piedra. La acción continuada  
de los diferentes meteoros a lo largo de los siglos, unida al progresivo abandono 
de la labor de renovación de las policromías afectadas, provocó el borrado del 
color sobre la piedra de la memoria colectiva. Por otro lado, en aquellos elementos 
de las fachadas en los que hubieran podido conservarse restos de policromía 
(portadas decoradas, esculturas y relieves emplazados en fachadas y torres, 
principalmente), la acción combinada de las inclemencias meteorológicas junto 
con los agentes de deterioro de origen biológico y la contaminación atmosférica 
de los dos últimos siglos, ha desencadenado mecanismos de alteración sobre la 
piedra que se traducen en toda una serie de patologías, la mayoría de las cuales 
lleva aparejada la pérdida final de los estratos pictóricos.  
 
A las alteraciones anteriores podemos sumar otra más, que afectará a las 
policromías situadas tanto en el interior como en el exterior de los edificios. Se 
trata de la derivada de la acumulación y depósito de polvo y suciedad 
atmosféricos. Esta alteración, que si bien puede parecer, en principio, un simple 
enmascaramiento de las cualidades ópticas y estéticas de las policromías sobre 
piedra –al ocultar su colorido bajo una apariencia monocroma homogénea- puede 
degenerar, especialmente en las ubicadas a la intemperie, en otros procesos de 
degradación mucho más lesivos, al combinarse la suciedad acumulada con la 
humedad medioambiental y los contaminantes atmosféricos.  
 
Las dificultades técnicas y procedimentales para atajar estos procesos en el 
pasado y la circunstancia de haberse desarrollado los medios necesarios para ello 
en las últimas décadas han contribuido a sustraer a los fieles la visión de los 





sobrevenidas a la policromía como consecuencia de las experiencias de 
consolidación y restauración de la piedra de nuestros monumentos, experiencias 
que se han venido desarrollando a lo largo de varias generaciones de 
restauradores. Conforme transcurrían los años y avanzaba nuestro conocimiento 
sobre el comportamiento de los productos y los procedimientos empleados, estas 
experiencias del pasado se han revelado en ocasiones más perjudiciales para la 
piedra que los agentes de degradación que pretendían atajar. Para el tema que nos 
ocupa, las consolidaciones de la piedra por medio de silicatos alcalinos y las 
limpiezas con agua a presión o microabrasiones agresivas practicadas en un 
pasado no demasiado lejano, no han hecho sino alterar directa o colateralmente los 
escasos restos de policromía que pudieran haber subsistido. 
 
Otra circunstancia que provocó, en ocasiones, la sustracción del color aplicado 
sobre la piedra a la vista de los fieles, es la que concierne al encalado por motivos 
profilácticos de los interiores de los templos, verificado generalmente en los 
periodos marcados por enfermedades epidémicas. De este modo, en muchas 
ocasiones se tendieron capas monocromas de enlucidos –generalmente a la cal- 
sobre paredes, techos, piedra policromada... con la pretensión de obtener una 
rápida y eficiente desinfección de los mismos, ante el peligro que suponía la 
propagación de estas enfermedades. La repetición de este hábito en diferentes 
periodos –combinado con los efectos nocivos del resto de los agentes que hemos 
mencionado-  desvinculaba a las generaciones más jóvenes del contacto con el 
color aplicado a la piedra. En esta última situación existe, empero, una 
contrapartida positiva, y es la que está en relación con la eventual protección 
frente a futuras agresiones que estos mismos estratos de enlucido hayan podido 
proporcionar a las policromías subyacentes. Donde se ha dado esta circunstancia, 
su redescubrimiento ha venido, en la mayor parte de las ocasiones, de la mano de 
las campañas de restauración de monumentos, que han permitido sacar a la luz 







Pues bien, a manera de resumen de lo que expuesto, podemos decir que en el 
abandono de la práctica del policromado de la piedra y en el consiguiente olvido 
histórico del hecho del color sobre la misma no ha de buscarse una sola causa. 
Varias de las razones expuestas pueden haberse dado de forma alternativa, 
secuenciada o combinada, ya que todas ellas son el resultado del devenir de la 
historia de la cultura europea sobre la piedra de nuestros monumentos. 
 
Cabe hablar, por último, de notables excepciones a la regla. Así, será posible 
encontrar ejemplos de piezas individuales o incluso de conjuntos escultóricos 
(caso de determinadas portadas de iglesias), cuya policromía original, aplicada 
inmediatamente o poco después de su talla se ha visto renovada a través de 
repintes o incluso nuevas policromías completas –en ocasiones tan elaboradas 
como la original- a lo largo de varios siglos, hecho que viene a demostrar en cierta 
manera la validez de los criterios medievales. Excepcional resultará, por otro lado, 
el caso de ciertas portadas de iglesia cuya labra escultórica, perteneciente al arte 
medieval, no fue policromada sino en una periodo tan alejado del que las vio nacer 
–tanto en lo temporal como en lo estético- como fue el barroco.  
 
Por lo que respecta a la escultura ejecutada en materiales distintos a la piedra, es 
obvio que para la realizada en madera y en el caso de ciertas naciones, la 
costumbre de la policromía no sólo no se abandonó en el siglo XVI, sino que se 
mantuvo a lo largo de todo el barroco. A este respecto, España y el Imperio 
Germánico serán buenos ejemplos de ello. En el caso de nuestra nación, esta 
tradición no conocería interrupción hasta el último tercio del siglo XVIII, ya en 
plena era neoclásica, y aún en estos casos la madera recibía, en ocasiones, un 
recubrimiento para imitar otros materiales, el mármol concretamente. Los motivos 
de que la mejor tradición escultórica española se desarrollase utilizando 
mayoritariamente la madera como soporte en detrimento de la piedra  habría que 
buscarlos, además de en la tradición y en el gusto de la clientela nacional, en la 
escasez de vínculos de nuestros artistas con las regiones italianas más avanzadas 





madera sólo se dejó sin policromía, en su color natural o «en blanco», en 
circunstancias muy determinadas. Tal era el caso de la utilización de maderas 
nobles, tales como el nogal, empleado especialmente para la confección de las 
sillerías de los coros o en ciertas tallas individualizadas. También pueden 
encontrarse ejemplos de obras realizadas en maderas menos nobles que han 
quedado sin policromar, caso de determinados retablos. En estos casos, son otras 
las causas –fundamentalmente las económicas- las que han condicionado la 
monocromía o acabado natural de estas obras. Continuando con el caso español, y 
en lo tocante a las obras escultóricas realizadas en alabastro (retablos y sepulcros 
principalmente), comprobamos que las técnicas de la policromía desarrolladas en 
los siglos anteriores pervivirán –con muy ligeras variaciones- a lo largo de buena 
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II.1. La policromía sob re piedra d el mundo antiguo: red escubrimiento de la 
escultura y la arquitectura policromadas 
 
 Un primer paso para el reconocimiento del importante papel del color en el 
arte en piedra del pasado fue el constituido por el descubrimiento de la estatuaria 
y la arquitectura policromadas del mundo clásico. Creemos que en los cimientos 
de la nueva valoración que se haría, casi de forma coincidente en el tiempo, de las 
diferentes manifestaciones del arte medieval –también de su rica policromía- se 
encuentra el mismo espíritu que se dejó seducir por el descubrimiento del color en 
los monumentos de la antigua Grecia. Esta situación, propiciada por un 
significativo cambio en la sensibilidad estética de los sectores culturalmente más 
avanzados de la sociedad europea, abriría nuevas perspectivas para el estudio del 
arte de ambos periodos, como puede comprobarse al realizar un recorrido a través 
de la literatura y las distintas manifestaciones artísticas europeas de los tres 
primeros tercios del siglo XIX. 
 
De este modo, y a pesar de que, como sabemos, la valoración de la 
arquitectura y la estatuaria de la Antigüedad tuvo su origen en el Renacimiento, 
queremos comenzar este recorrido en pleno Neoclasicismo, ya que fue en este 
periodo cuando, a raíz de los descubrimientos arqueológicos que del arte griego se 
iban sacando a la luz, comenzaría a darse, entre los eruditos y los artistas, una 





arquitectura y estatuaria de la Antigüedad. A través de estos hallazgos, que 
comienzan a sucederse principalmente a partir de la segunda mitad del siglo 
XVIII, comenzará a cambiar la imagen firmemente establecida de la blancura 
inmaculada de la escultura antigua, proceso que culminaría –tras arduos debates 
entre los intelectuales- con el reconocimiento, bien que parcial como veremos,97 
de la importancia del color en el arte en piedra del pasado. Paralelamente, y 
coincidiendo con el despertar del espíritu romántico, la crisis de los presupuestos 
neoclásicos ya en los albores del siglo XIX y su incapacidad para dar respuesta a 
las necesidades de una nueva sociedad surgida tras los acontecimientos bélicos del 
periodo, propiciaría la búsqueda de una nueva estética fundamentada en las raíces 
cristianas y europeas.98 Será entonces cuando los estudios se encaminen al 
resurgimiento de las formas medievales, fundamentalmente góticas, para modelar 
la nueva arquitectura y buena parte de las manifestaciones artísticas del momento, 
situación que se mantendría hasta el último cuarto del siglo y que vendrá a arrojar 
luz sobre las policromías sobre piedra practicadas en la Europa medieval. A pesar 
de estos importantes y ya lejanos antecedentes, las investigaciones sobre esta 
materia han tropezado históricamente con numerosas dificultados que, como 
tendremos ocasión de comprobar, han retrasado considerablemente la transmisión 
al gran público de los resultados de las mismas. Esto será así  a tal punto que las 
noticias que recientemente vienen a asociar a nuestros más famosos monumentos 
en piedra con la presencia de policromías continúan causando estupor –cuando no 






97 La completa valoración de la importancia de la policromía sobre piedra para la historia del arte 
estaría aún muy lejos de encajar en el espíritu del siglo, por motivos diversos. 
98 El despertar del interés por el gótico se vería acompañado por el demostrado hacia otras 
manifestaciones artísticas que habían sido desconocidas o despreciadas durante siglos. Todas ellas 
se iban a ver reivindicadas por los nuevos presupuestos de los movimientos románticos de fines 
del siglo XVIII, para culminar, ya en el siglo siguiente, con toda una amalgama de imitaciones, 
reinterpretaciones y combinaciones de los estilos del pasado (revivals y eclecticismos) que 





II.1.1. Primeras observaciones respecto a la piedra policromada de los antiguos 
 
Casi inmediatamente tras el comienzo de las excavaciones en Herculano y 
Pompeya, fueron los ingleses los primeros que acometieron la tarea de explorar 
las ruinas de la Grecia clásica. Este hecho aconteció durante el periodo 
comprendido entre 1751 y 1753, en el cual Stuart y Revett99 exploraron las ruinas 
de Atenas. Algo más tarde, concretamente en 1762, publicarían sus hallazgos en 
este sentido con el primer tomo de Antiquities of Athens, aunque sin hacer 
mención alguna acerca de la policromía. Para una primera referencia expresa al 
color aplicado sobre la piedra habremos de esperar unos pocos años más, 
concretamente a la década de 1780, cuando el anticuario Richard Chandler100 y 
otros continuadores de los trabajos de Stuart y Revett revelan la presencia de la 
policromía monumental en los tomos siguientes de las Antiquities... En efecto, ya 
en el año 1780 se conocían al menos tres edificios atenienses de fines del siglo V 
antes de J.C. donde podían hallarse restos significativos de policromía 
arquitectónica que revelaban, sin género de dudas que los griegos pintaban las 
partes altas de los templos clásicos, si no de manera sistemática, sí, al menos, muy 
frecuentemente. Asimismo, en las notas de viaje de Fauvel,101 cónsul de Francia 
que trabajó al servicio de Choiseul-Gouffier102 en la Atenas de los años 1780 
pueden hallarse elementos que indican claramente que, tras un examen previo, era 
posible constatar que los bajorrelieves del Partenón y el Teseion, estaban 
profusamente pintados: 
 
«Los bajorrelieves de estos dos templos estuvieron pintados; cada objeto tenía 
su propio color: las carnaciones, los paños, los fondos; he podido observar 
vestimentas púrpuras, pileus o sombreros pintados de verde; el fondo de estos 
                                                            
99 Nicholas Revett (1721-1804) y James Stuart (1713-1788), ambos arquitectos. 
100 Richard Chandler (1738-1810), anticuario británico, exploró junto con Revett las antigüedades 
de Jonia y Grecia, por intermedio de la Society of Dilettanti, sociedad formada por nobles y 
caballeros que promovió el estudio del arte griego y romano. 
101 Fauvel, Louis, cónsul francés en Atenas y rival de Lord Elgin. 
102 Marie-Gabriel-Florent-Auguste de Choiseul-Gouffier (1752-1817), Caballero de la Legión de 
Honor y miembro de la Académie des Inscriptions. Fue nombrado embajador en Constantinopla en 





bajorrelieves era azul, lo que no parecería muy creíble si no existiesen ejemplos 
más antiguos en los bajorrelieves que ornan las tumbas egipcias e incluso en sus 
figuras en altorrelieve.»103  
 
A la vista de estas informaciones, podemos constatar que, al menos en el 
último tercio del siglo XVIII -y consiguientemente en pleno vigor de los 
presupuestos estéticos más rigurosos del Neoclasicismo- la existencia de la 
policromía sobre piedra en el mundo antiguo era, no sólo conocida de la 
arqueología, sino también divulgada en la literatura especializada.  
 
 
II.1.2.  Los pioneros en el reconocimiento de una realidad histórica 
 
A pesar de que los primeros testimonios a propósito de la presencia del color 
en la arquitectura de la Antigüedad distaron mucho de ser universalmente 
aceptados, lo cierto es que sirvieron de preámbulo para abrir futuros debates entre 
los eruditos mejor informados de la segunda mitad del siglo XVIII. Sin embargo, 
no será hasta el declive de los presupuestos neoclásicos cuando se conceda a esta 
materia la atención que sin duda merecía, en especial por lo que concierne a la 
escultura policromada. En este contexto histórico, en pleno desarrollo del 
pensamiento y la estética del Romanticismo, encontraremos las claves que definen 
el futuro reconocimiento de las películas pictóricas como indisociables del arte en 
piedra del pasado.  
 
En efecto, es en la sociedad finisecular del siglo XVIII cuando los críticos de 
arte, los arquitectos y los arqueólogos abren las discusiones de temas que hasta 
entonces la estética neoclásica había considerado cerrados e incuestionables. A 
este cambio de dirección contribuyó eficazmente la creación de comités de 
                                                            
103 M.F. BILLOT: «Recherches aux 17e et 19e sur la polychromie de l’architecture grecque», en 
Paris-Rome-Athènes, Le Voyage en Grèce des Architectes français aux 19e et 20e siècles (París: 
ENSBA, 1982), citado en Peinture et couleur dans le monde grec antique, http://arts.ens-





arqueología en las principales naciones europeas, así como la fundación de 
sociedades filohelénicas. Estas circunstancias favorables hicieron posible que a lo 
largo de la primera mitad del siglo XIX, arqueólogos de toda Europa sacasen a la 
luz de manera inequívoca el hecho de que la arquitectura y la escultura griegas 
habían estado pintadas, tal y como se había intuido ya varias décadas atrás (figs. 
II.1- II.3). No obstante, y a pesar de estas nuevas aportaciones al conocimiento del 
mundo antiguo, resultó verdaderamente costoso demostrar a la sociedad –como 
afirma John Gage- que «en el periodo más importante del arte griego clásico se 
coloreaban las esculturas»,104 circunstancia que «hubiera sido impensable 
cincuenta años antes, en el momento álgido del Neoclasicismo».105  
 
A comienzos del siglo XIX, los británicos Clarke106 y Dodwell107 anotan en 
sus cuadernos testimonios de primera mano a propósito de las policromías sobre 
piedra que pudieron observar sobre los mármoles procedentes del Partenón: 
 
«Las estatuas del Partenón de Atenas estuvieron en su origen pintadas y 
doradas; y por contraria que esta práctica pueda parecer a nuestra noción del 
gusto, la costumbre de pintar las estatuas...”[Clarke]: las vestiduras generalmente 
son verdes, azul oscuro o rojas, colores que parecen haber sido los favoritos de 
aquella nación.»108 
 
Otros viajeros ingleses les siguieron, especialmente Gell y Gandy109, durante 
el primer decenio del siglo XIX, atentos, también ellos, a los frisos grabados y 
pintados. Por su parte, Fauvel, cónsul de Francia en Grecia anotaría  en 1811 que 
la policromía se hallaba también presente sobre las estelas funerarias griegas. En 
ese mismo año, y antes de las publicaciones de Dodwell y Clarke, el sueco 
                                                            
104 J. GAGE, Color y Cultura (Madrid: Siruela, 1993), 11. 
105 Ib. 
106 Edward Daniel Clarke (1769-1822), minerólogo y viajero británico. 
107 Edward Dodwell (1767-1832), viajero y arqueólogo, autor de A Classical and Topoghrapical 
Tour throught Greece (1819) 
108 Peinture et couleur dans le monde grec antique, http://arts.ens-
lsh.fr/peintureancienne/index.htm#). Traducción del autor del original en francés. 





Akerblad110 comunicaba oficialmente al mundo erudito que las esculturas del 
Partenón y del Teseión estuvieron pintadas.  
 
Nuevos descubrimientos arqueológicos vinieron a sumarse a los anteriores.  
Entre ellos podemos citar, además de los ya mencionados de la Acrópolis 
ateniense (que se mantuvieron a lo largo de todo el siglo XIX), las esculturas del 
templo de Afea, en Egina, descubiertas por el arqueólogo inglés Cockerell111 en 
1811 y que fueron trasladadas a Munich. Este personaje, en activo en las ruinas de 
Egina, Atenas y Siracusa, reveló la existencia de policromías en 1812, para 
descubrir, ese mismo año, los vestigios, también  policromados de Basae. 
Precisamente de este último hallazgo –Basae- y de su descubridor, John 
Boardman hace una mención directamente relacionada con nuestra materia: 
 
«C.R. Cockerell exploró y dibujó el templo de Apolo de Basae, y sus relieves 
fueron llevados también a Londres.  Cuando mandó construir las galerías de la 
Universidad de Oxford (llamadas ahora Ashmolean Museum), en 1845, Cockerell 
recordó los insólitos tipos de columna que había visto en Basae al aire libre, e 
hizo colocar en lo alto de la escalera un vaciado del friso esculpido de la estancia 
interior del templo, donde, con el fondo pintado y en un marco arquitectónico 
idóneo, puede dar una idea bastante aproximada del papel que tiene la escultura 
arquitectónica de este tipo en la decoración de interiores.» 112  
 
Todas estas obras, a pesar de las condiciones en que fueron exhibidas en sus 
lugares de destino y de prejuicios muy arraigados en la sociedad europea de la 
época «acabaron siendo apreciados en su verdadero valor, y ejercieron una intensa 
influencia entre los artistas, y  también en las ideas tanto populares como eruditas 
sobre Grecia».113 Prueba de ello sería que en una fecha tan temprana –y aún tan 
neoclásica desde el punto de vista escultórico y arquitectónico- como la de 1817, 
el erudito inglés Sir William Gell se había atrevido a afirmar a propósito de la 
                                                            
110 Johan David Akerblad (1763-1813) 
111 Charles Robert Cockerell (1788-1863), arquitecto, arqueólogo y escritor 
112 J. BOARDMAN, El arte griego...,  20. 





arquitectura y la escultura de los griegos que «ninguna nación demostró nunca 
mayor pasión por los colores vivos».114 Como consecuencia de todo lo expuesto, 
nos encontramos con el hecho de que hacia 1820 la policromía de la gran 
arquitectura y escultura clásica ateniense es conocida y reconocida al nivel de las 
instituciones eruditas europeas.  
 
No obstante, es precisamente con motivo de la toma de conciencia de la 
importancia concedida en el pasado a la policromía sobre piedra cuando 
comienzan a alzarse voces críticas hacia la manera en la que fueron conservados y 
expuestos los primeros conjuntos escultóricos que, procedentes de Grecia y su 
entorno, habían llegado a los museos de toda Europa. En este sentido se 
pronunciará A. L. Millon en su obra publicada en 1803, donde recordará: 
 
«Antes de que este precioso mármol fuese limpiado, conservaba huellas no 
solamente del color a la encáustica con el cual, según la costumbre de los griegos, 
se recubría la escultura, sino también de una verdadera policromía con la que 
estaban cubiertas algunas partes: costumbre que nos remonta a los 
procedimientos de los orígenes del arte y de la cual éste no se ha desprendido 
aún. El fondo era azul; los cabellos y algunas partes de los cuerpos estuvieron 
dorados.»115 
 
Sirvan como ejemplo paradigmático de esta destrucción de los vestigios de 
color preexistentes en los mármoles depositados en determinados museos, los 
procedentes del Partenón, (los famosos mármoles de Lord Elgin, adquiridos por el 
British Museum en 1816 y visitables en el mismo desde 1807). Estas piezas 
sufrieron lavados y vaciados repetidos (la última limpieza envuelta en polémica se 
remonta a una fecha tan cercana a nosotros como la de 1939) que terminaron por 
decapar las películas pictóricas (fig. II.4).  
                                                            
114 J. GAGE, Color y Cultura..., 11. 
115 A.L. MILLON, en: M.F. BILLOT: «Recherches aux 17e et 19e sur...», citado en Peinture et 







La confluencia de estos factores adversos, junto con la escasa difusión de las 
obras científicas que trataban un tema tan específico como éste, no consiguieron 
en un principio estimular suficientemente al común de los espíritus de la época 
como para imaginar a las obras griegas coloreadas. El cambio de actitudes se 
produciría, por tanto, de una manera lenta y gradual, a medida que se iban 
produciendo nuevos hallazgos arqueológicos y que piezas escultóricas 
procedentes de todos los rincones del mundo antiguo –y no solamente del área de 
influencia de la cultura griega- iban poblando las salas de los museos europeos. 
No obstante, y a pesar de las indudables pruebas aportadas en tal sentido, la 
creencia en el mito de la pureza de la piedra desnuda nunca llegó a ser 
abandonada del todo. Sólo un reducido número de eruditos investigaron –y 
perseveraron- sobre esta materia, y de las conclusiones que se extrajeron de estos 
estudios, un número no menos menguado de artistas tuvo la inquietud de 
incorporarlas a sus propios lenguajes.  
 
No sólo los arqueólogos y los arquitectos, sino también otros viajeros 
europeos que desde finales del siglo XVIII y durante las décadas siguientes 
visitaban las ruinas de la Antigüedad para completar su formación clásica o por 
otra circunstancia, quisieron aportar sus testimonios en este sentido. Fueron 
numerosos, en este sentido, los que recogieron en cuadernos de viaje o en 
correspondencia sus experiencias con las muestras del arte de la Antigüedad que 
les salían al encuentro en Italia y –con posterioridad- en Grecia. Todo ello 
alimentó el gusto por el coleccionismo o la simple recreación de toda suerte de 
objetos del pasado clásico que caracterizaron este periodo: 
 
«Las gemas griegas y romanas se copiaron profusamente. El Grand Tour trajo 
muchas más antigüedades clásicas a Occidente, sobre todo a Gran Bretaña, donde 
quedaron almacenadas en casas de campo. Cuando no se tenía dinero suficiente 





del arte antiguo a través de facsímiles jugó, y sigue jugando, un papel destacado 
en los estudios del mismo.»116 
 
Por otro lado, a estos descubrimientos de los primeros años del siglo XIX 
vinieron a sumarse los verificados ya bien avanzado el mismo:   
 
«El descubrimiento de los restos preclásicos de Micenas y Knossos en la 
segunda mitad del siglo XIX reforzó la imagen de que el mundo griego había 
siempre demostrado un gran interés por el color.»117 
 
También las esculturas y fragmentos de frisos del Mausoleo de Halicarnaso, 
en Asia Menor, cuyo destino final ha sido el British Museum, aportaron 
importantes testimonios, debido a los restos de policromía que aún subsistían en 
ellos. 
 
Como vemos, en este cambio en la consideración del arte del pasado clásico 
prevalecerán las informaciones aportadas por los descubrimientos arqueológicos, 
pero también estará avalado por la ensoñación del espíritu romántico del periodo. 
En palabras de Hugh Honour y refiriéndose concretamente a las aportaciones de 
los nuevos hallazgos que se venían produciendo en Pompeya y Herculano: 
 
«Este cambio de actitud [en la percepción del color de la estatuaria y la 
arquitectura] fue teniendo lugar gradualmente durante la primera mitad del siglo 
XIX [...] Y aunque los nuevos puntos de vista eran básicamente científicos, tras 
ellos estaba también el amor por las ruinas en general de los románticos y la 
intensidad poética de aquel enclave concreto.»118 
 
Pero estos hallazgos no se limitaron únicamente a la policromía que ornaba 
los relieves arquitectónicos o la escultura, sino que, además, venían a mostrar que 
los interiores de la Antigüedad se hallaban asimismo policromados. Así, en Delos, 
                                                            
116 H. HONOUR, El Romanticismo (Madrid: Xarait Ediciones, 1996), 215-216.                                              
117 J. GAGE, Color y Cultura..., 11. 





la Ecole française sacó a la luz en 1877 casas decoradas con profusión de pinturas 
y mosaicos. Por su parte, el también francés Léon Heuzey, enviado en 1861 por 
Napoleón III al norte de Grecia publicó en 1876 La Mission en Macédonie, donde 
se recogen las pinturas ornamentales de las tumbas excavadas. Contrariamente a 
lo que aconteció a mediados del siglo pasado con los descubrimientos de la 
policromía y pinturas murales de las construcciones de Herculano y Pompeya, los 
hallazgos citados despertaron entusiasmo y se consideraron acreedores de las 
descripciones que Plinio ofrecía sobre el arte del mundo antiguo. 
 
A los vestigios de color que se iban descubriendo en los yacimientos 
arqueológicos de origen griego y grecorromano vinieron a sumarse los 
pertenecientes a otras civilizaciones de la Antigüedad. Tal fue el caso de la 
escultura y arquitectura egipcias, cuyo conocimiento y estudio por parte de los 
europeos cobró un gran impulso a finales del siglo XVIII, de la mano de las 
campañas militares de Napoleón en aquella nación (figs. II.5- II.7). Los restos de 
color aún presentes en los monumentos y estatuaria egipcios atrajeron también 
poderosamente la atención de artistas y diseñadores de toda Europa, sirviendo en 
muchos casos de inspiración para sus obras.119 En palabras de Owen Jones: 
 
«La arquitectura de los egipcios está enteramente policromada: [ellos] lo 
pintaban todo; tendríamos, por tanto, mucho que aprender de ellos en esta 




119 Sirvan como ejemplo las decoraciones «neoegipcias» desarrolladas en los interiores de 
determinados edificios europeos del momento.  
120 O. JONES, The Grammar of Ornament (Londres: Day & Son, 1856), 24-25. Este autor 
diferencia claramente el carácter de la policromía arquitectónica en Grecia de su homóloga 
Egipcia, poseedora, esta última de un importante significado simbólico: «La ornamentación griega 
(...) estuvo ausente de significación, fue puramente decorativa, nunca representativa, y difícilmente 
podría calificársela de “constructiva”; a menudo, las diversas partes de un monumento griego 
presentan superficies delicadamente diseñadas para recibir ornamentación, que fue, al principio, 
simplemente pintada, y en los últimos tiempos, esculpida y pintada- La ornamentación no formaba 
parte de la construcción, como sí ocurría con los egipcios: podría eliminarse y la estructura 





Por otro lado, en la comprensión y recuperación de la memoria histórica de 
las policromías y ornamentaciones aplicadas originalmente a las artes plásticas 
griegas se verían involucrados otros elementos, además de las escasas muestras de 
color aún presentes en ellas. En efecto, nuevas pistas acerca de esta costumbre 
serán aportadas por otro tipo de objetos encontrados en los yacimientos 
arqueológicos. Entre ellos serían especialmente relevantes, desde el punto de vista 
de la información aportada, las imitaciones de entablamentos dóricos realizadas en 
terracota, que repetirían los motivos ornamentales originalmente pintados en las 
metopas y sobre los arquitrabes de los monumentos reales.121 Otros objetos 
servirán también a este propósito, como fue el caso de los vasos de cerámica en 
los que se podían observar figuraciones arquitectónicas y escultóricas 
contemporáneas. Serían numerosos, en efecto, los hallazgos de vasos que 
representaban los edificios de su tiempo, reproduciendo los coronamientos 
policromados de los templos. Por otro lado, en el Museo de la Acrópolis se halla 
expuesto un vaso en el que un pintor se esmera en el policromado de una estatua 
de piedra, dando fe de lo habitual de esta práctica (fig. II.8). 
 
 
II.1.3. La polémica sobre la policromía de la piedra llega a la imprenta 
 
Como consecuencia de los hechos que hemos venido exponiendo, los eruditos 
de toda Europa que en un principio fueron renuentes a aceptar la presencia del 
color en la estatuaria del mundo antiguo hubieron de reconsiderar sus puntos de 
vista a la luz de los descubrimientos de la arqueología.122 Lo mismo sucedió en el 
                                                            
121 Hittorf destaca la importancia de los hallazgos de entablamentos dóricos realizados en terracota 
verificados en Sicilia para llegar a un mejor conocimiento de los colores presentes en las obras 
arquitectónicas reales. En J.I. HITTORF, Restitution du temple d’Empedocle..., 15. 
122 Hittorf pone en boca de Kugler un ejemplo de la aceptación de las tesis del color para la 
estatuaria griega en la persona de Voelkel, quien, reacio en un principio a aceptar la idea de la 
riqueza de imaginación compositiva que debía presentar la estatua crisoelefantina de Júpiter en 
Olimpia, obra de Fidias y que, por el contrario, más adelante afirmará «con seguridad que los 
griegos habían no sólo pintado completamente sus estatuas con colores locales, sino que habían 
adjuntado efectos de sombra y de luz.». En J.I. HITTORF,  Restitution de temple d’Empedocle..., 
40. Al parecer, otros personajes del periodo reconsiderarían sus opiniones iniciales como 





terreno de la arquitectura, donde se desarrollaron relevantes estudios tendentes a 
restablecer –sobre el papel- la policromía original de conocidos edificios del 
mundo antiguo, a partir del análisis de los escasos restos de policromía que aún 
pudieron hallarse. Hemos de destacar, a este respecto, los estudios realizados en 
Europa a mediados del siglo XIX, momento culminante del redescubrimiento y la 
valoración de la policromía en el arte escultórico de la Antigüedad. Ya en la 
segunda década del siglo, el francés Quatremère de Quincy123 abonó el terreno 
para una nueva interpretación del arte de la Antigüedad. En efecto, este autor fue 
el primero, en su obra Le Jupiter Olympien (1814) en establecer el empleo de la 
toréutica entre los griegos, defendiéndola al tiempo que hacía lo propio con la 
policromía escultórica (fig. II.9). Apoyado en sus conocimientos sobre 
arqueología, insiste en que tal práctica fue un recurso común de la escultura 
griega. No obstante, sus estudios en este sentido se centrarán en la policromía 
escultórica generada por medio de la combinación de diferentes materiales 
polícromos, una suerte de «marquetería de piedras», y no ya en una verdadera 
pintura ejecutada sobre la piedra. Siguiendo esta línea, Quatremère de Quincy 
pretenderá evitar llamar demasiado la atención sobre una práctica que bajo ningún 
concepto quería ver reproducida en la arquitectura de su tiempo, a no ser que 
circunscrita a unos estrechos límites. No obstante su empeño, comprobaremos que 
este autor no lograría plenamente su objetivo, pues la práctica de la piedra pintada 
acabará por despertar mucho más interés –y polémica- de lo que lo hiciese la 
policromía basada en los materiales.  
 
Estas publicaciones serán lógicamente más frecuentes en aquellas naciones 
especialmente implicadas en las tareas arqueológicas que se venían realizando 
desde el siglo anterior. Entre ellas, y por lo tocante al ámbito germánico, cabe 
destacar la obra del arquitecto Gottfried Semper.124 Al igual que sucediera con 
muchos de sus contemporáneos, arquitectos o arqueólogos, Semper tuvo la 
ocasión de realizar un viaje de estudios que le puso en contacto con el arte de la 
                                                            
123 Antoine Chrysostome Quatremère, llamado Quatremère de Quincy (1755-1849). Fue 
arqueólogo, filósofo, político y crítico de arte.  





antigüedad. A tal efecto se desplazó hasta Grecia (vía Provenza, Italia y Sicilia), 
donde permanecería un cierto tiempo, teniendo la oportunidad de estudiar en 
profundidad la policromía de la arquitectura clásica griega. Merced a las 
experiencias recogidas en este periodo publicó una breve obra con el expresivo 
título de Observaciones provisionales sobre arquitectura y escultura policromada 
entre los antiguos,125 donde redundaba en el debate que se sostenía toda la época a 
propósito del arte de la antigüedad. En esta obra se recogerán además diversas 
cromotipias de su mano que muestran reconstrucciones de elementos 
arquitectónicos policromados del templo de Teseo en Atenas, así como diseños 
propios de arquitectura policroma basados en Vitrubio. (figs. II.10- II.12). 
 
El también alemán Franz Kugler,126 nos presenta en su obra Über die 
Polychromie der griechischen Arkitektur und Skulptur und ihre Grenzen, 
(Stuttgart 1835), un panorama muy elocuente del estado de las cosas en lo tocante 
a la valoración de la blancura del mármol en el año 1835: 
 
«Durante mucho tiempo los principios de la estética habían establecido, como 
base fundamental, que la arquitectura y la escultura griegas estaba únicamente 
circunscritas a la forma; que el empleo de color en estas artes debe ser rechazado 
como absolutamente incompatible. No se prestaba ninguna consideración ni a la 
presencia de restos de color sobre algunos monumentos griegos ni a las 
inducciones que de ello se encuentran en los autores antiguos; todo esto se 
explicaría como los restos de una tradición bárbara impuesta por el clero, o bien 
se atribuirá a las influencias de la barbarie de la Edad Media. Los partidarios de 
estas opiniones no han cambiado hasta hoy.»127 
 
A través de este fragmento de la obra de Kugler –donde se incluyen 
reconstrucciones de edificios policromados de la Antigüedad (fig. II.13)- 
                                                            
125 GOTTFRIED SEMPER. Vorläufige Bemerkungen ubre bemalte Architektur und Plastik bei 
den Alten, (Altona: 1834). 
126 Franz Theodor Kugler (1808-1858). 
127 F. KUGLER, Über die Polychromie der griechischen Architectur und Sculptur und ihre 
Grenzen (Berlín: George Gropius, 1835), citado por  J.I. HITTORF, Restitution du temple 





comprobamos cómo, avanzado ya el siglo XIX, muchos eruditos seguían 
rechazando la realidad de la policromía sobre piedra en el arte de Grecia, hecho 
que la arqueología venía demostrando hacía ya décadas. Resulta evidente que no 
se quería ver esta policromía, aún cuando se conociese suficientemente su 
existencia. Una vez más, «el espíritu de los siglos XVIII y XIX, que formó a partir 
de la blancura de las estatuas griegas un discurso idealizante y teórico, no se 
resolvía a aceptar que los antiguos hubiesen preferido el color».128 
 
Avanzando el siglo, nuevos estudios vendrán a corregir o complementar a los 
ya mencionados. Entre ellos habremos de destacar como especialmente relevante 
el llevado a cabo por el ya mencionado Jakob Ignaz Hittorf, joven arquitecto de 
origen alemán que desarrollaba su trabajo en Francia. Su primera publicación en 
este sentido salió de imprenta en 1830 bajo el título: De l’architecture polychrome 
chez les grecs. Su obra posterior, denominada Restitution du temple d’Empedocle 
à Selinonte ou l‘Architecture polychrôme chez les grec saldría a la luz en el año 
1851129 y en ella se incluirán numerosas láminas que restituían el color a varios 
edificios del mundo clásico, incluyendo el Partenón y el templo de Empédocles en 
Selinonte, Sicilia130 (figs. II.14- II.17). Pues bien, tomando como modelo este 
último edificio, el autor elabora una serie de teorías acerca de la costumbre del 
pueblo griego de policromar su estatuaria y arquitectura. En esta obra Hittorf no 
se limitará a describir los restos que de estas policromías subsistían en los 
edificios analizados, sino que elaborará todo un razonamiento de los orígenes de 
                                                            
128 En: Peinture et couleur dans le monde grec antique, http://arts.ens-
lsh.fr/peintureancienne/index.htm#) Traducción del autor. 
129 Hittorf, publicará esta obra en París en el año 1851. Se trata de una memoria del autor sobre la 
arquitectura policromada de los griegos, leída dos décadas antes, concretamente en el año 1830, en 
el Instituto de Francia. En ella, y utilizando como vehículo de su disertación el ejemplo de este 
edificio de la antigua Grecia, desarrollará toda una teoría del color aplicado a la arquitectura y, por 
extensión, a la estatuaria en relación con ella. Este autor defenderá firmemente su certeza acerca 
del hecho de que los antiguos griegos cubrieron de vivos colores no sólo el interior, sino también 
el exterior de sus edificios más representativos realizados en piedra. 
130 «Fuera de la Grecia continental, fue Sicilia el mejor refugio de la arquitectura». En J.J. 
MARTÍN GONZÁLEZ, Historia del Arte (Madrid: Gredos, 1996), 175. «La escultura floreció 
también en la Magna Grecia. Las metopas del templo E de Selinonte se relacionan con las del Zeus 
en Olimpia, bellamente compuestas a base de dos personajes. Si en Olimpia el cabello quedó al 





tal hábito entre los griegos, remontándose a los cimientos de la cultura griega y 
estableciendo sus conexiones con el arte de los pueblos que le sirvieron de 
inspiración, el egipcio muy especialmente. En el encabezamiento de la misma, 
Hittorf, declararía vehementemente: 
 
«En este trabajo comienzo por establecer que la arquitectura policromada ha 
sido permanente en los griegos, como uno de los medios más apropiados para 
adjuntar, al carácter de majestad de sus santuarios, el encanto de una elegante 
belleza» Y continua: «Que este sistema de coloración, aplicado bajo un cielo 
puro, animado por un bello sol, rodeado de una brillante vegetación, ofrecía sólo 
el medio de poner a la obra de arte en armonía con la Naturaleza; que era también 
un medio de conservación de sus monumentos. Yo hacía resaltar la necesidad de 
su analogía con la estatuaria coloreada, y el empleo de ésta junto con la pintura 
histórica mural en los edificios de la Antigüedad, para ofrecer, mediante su unión 
a la arquitectura, un complemento indispensable. Enunciaba, en fin, que las más 
perfectas producciones arquitectónicas de los antiguos obtenían su poderoso 
efecto de la alianza de las tres artes, cuyas obras, tomadas de forma aislada, 
pueden elevarse hasta lo sublime, pero cuya impresión simultánea debe 
impresionar al hombre por todo lo que su genio puede producir de atrayente y de 
imponente a la vez.»131 
 
Por otro lado, resultará poco menos que paradójico que una de las 
características del mármol más admiradas por los neoclásicos, la blancura 
inmaculada de muchas de las obras escultóricas y arquitectónicas, sirviera ahora 
para justificar la adopción de la policromía por parte de los antiguos. Así, una 
parte significativa de los defensores de la legitimidad histórica de la policromía en 
los relieves arquitectónicos de piedra veían precisamente en la excesiva blancura 
del mármol el argumento principal que justificaría la necesidad de la aplicación 
del color. En este sentido se pronunciaría el arquitecto francés Jacques-Martin 
Tétaz en su obra titulada Memoire explicatif et justificatif de la restauration de 
                                                            





l’Erechtheion (París, 1843). Pues bien, Tétaz, responsable, de la recreación del 
colorido del Erecteion (fig. II.19) y en palabras de Hittorf: 
 
«[...] compartía completamente la opinión de que independientemente de las 
razones artísticas y de tradición religiosa, la permanencia de la coloración de la 
arquitectura en todas las épocas debía tener como causa la necesidad de atenuar la 
resplandeciente y cegadora blancura de los edificios construidos en mármol 
blanco, ya que, en efecto, durante su estancia de más de un año en Atenas, le 
había sido imposible mirar el nuevo palacio del rey, así construido, sin que el 
reflejo y el centelleo de las fachadas le hubiesen forzado a cerrar los ojos y a 
apartar la mirada.»132 
 
 En los años siguientes continuarán dándose a la imprenta trabajos que 
recojan las conclusiones que a propósito de la policromía sobre piedra se extraían 
del estudio de los yacimientos arqueológicos.  Así, el arquitecto lionés Charles 
Garnier133 propondría, en 1852-53, una reconstrucción del templo de Júpiter en 
Egina, donde tanto la arquitectura como los relieves escultóricos  aparecían 
cubiertos de un vivo colorido (fig. II.18).  Poco después, en 1856, Owen Jones 
expondrá el resultado de sus estudios sobre la arquitectura de los templos griegos: 
 
«Es casi universalmente reconocido el hecho de que los templos de mármol 
blanco de los griegos estuvieron enteramente cubiertos con ornamentaciones 
pintadas. Sean cuales fuere las dudas que pudiesen existir sobre la mayor o menor 
coloración de la escultura, éstas no se dan en el caso de las ornamentaciones de 
las molduras. Los restos de color son tan omnipresentes que, al realizar vaciados 
de las molduras, las huellas de los diseños están fuertemente marcadas sobre el 
molde de escayola. [...] Podemos, sin embargo, estar bastante seguros de un 
punto: todas las ornamentaciones realizadas sobre las molduras estuvieron 
situadas a tanta altura desde el nivel del suelo, y eran de una proporción tan 
pequeña en relación a la distancia desde la cual eran contempladas, que debieron 
                                                            
132 Ib., 545, Nota 2. Traducción del autor. 





haber sido coloreadas de una manera tal que les aportase distinción y las pusiese 
de relieve.»134 
 
Superada la primera mitad del siglo XIX, los hallazgos de todo tipo que la 
arqueología había ido sacando a la luz durante más de sesenta años -y que se 
hallaban a la vista de cuantos visitantes quisieran contemplarlos merced a su 
traslado a los museos europeos- hicieron difícil negar la evidencia de la presencia 
de policromía en la arquitectura y la escultura griegas, a tal punto que hacia la 
década de los 60 la polémica estaba prácticamente extinguida.135 Esto no impidió 
que en los decenios posteriores continuaran publicándose estudios que incidían en 
la reconstrucción de la policromía de famosos edificios de la Antigüedad. La bella 
reconstrucción del Partenón propuesta por Loviot136 hacia 1880 (fig. II.20) 
demuestra que el tema no había perdido aún su vigencia en el último tercio del 
siglo. Por otro lado, a las informaciones a propósito de la presencia de capas 
pictóricas sobre la piedra que se sucedieron a todo lo largo del siglo vinieron a 
sumarse aquéllas que manifestaron otros usos del arte del pasado a la hora de  
conseguir diferencias tonales para la escultura. Tal fue el caso de los hallazgos 
arqueológicos que presentaban en su confección el politilismo o la técnica 
acrolítica, por lo que respecta a la estatuaria en piedra, o la toréutica y las 
combinaciones de diferentes metales sobre base de bronce (figs. II.21 - II.23). Sin 
duda todos estos descubrimientos redundaban en lo firmemente establecidas que 
se encontraban estas técnicas para otorgar variedad cromática a la escultura de los 
antiguos, y estarían llamados a ejercer no poca influencia en el arte del siglo XIX, 
como veremos más adelante. 
 
Analizando detalladamente los testimonios que hemos venido aportando hasta 
ahora, estaremos en disposición de extraer los argumentos que definieron la 
                                                            
134 O. JONES, The Grammar..., 34. Traducción del autor. 
135 «Los primeros victorianos se resistían a admitir que la escultura griega había estado coloreada, 
pero ya en la década de 1860 era imposible negar las evidencias arqueológicas.» En J. GAGE, 
Color y Cultura..., 16. 





defensa de la policromía entre los antiguos, tal y como se expresó a lo largo del 
siglo XIX. Al hacerlo nos encontramos con los siguientes elementos: 
 
1) Aseveración del carácter universal -en lo temporal y en lo geográfico- del 
policromado de la estatuaria y la arquitectura para la cultura griega. 
 
2) La policromía, lejos de ser un simple adorno estaba al servicio del 
conjunto de la composición, sirviendo para destacar determinados detalles 
esenciales, tales como frisos, metopas o triglifos por lo tocante a la 
arquitectura; en la escultura, por su parte, se aplicaba para resalte de los 
ojos, los labios, el cabello y las vestiduras. 
 
3) El color era aplicado (a la encáustica) tanto sobre la piedra caliza como 
sobre el mármol. 
 
4) La policromía actuaba como elemento clave para resaltar el carácter de 
majestad de los edificios a los que es aplicada. 
 
5) El policromado de la arquitectura era un elemento necesario para ponerla 
en relación armónica con el entorno sobre el que se alza. 
 
6) El color y sus estratos actúan a manera de protección frente a los procesos 
de degradación de los materiales pétreos que conforman la arquitectura. 
 
7) Existía un estrecho vínculo, dentro del continente constituido por un 
mismo edificio, de la policromía arquitectónica con la aplicada a la 
estatuaria y de ambas con la pintura mural, formando las tres parte de un 







En estos siete elementos clave identificamos muchos de los argumentos en 
defensa de la policromía sobre piedra con que nos vamos a encontrar topar de 
continuo a lo largo del presente trabajo. Aunque restringidos –en este caso- al 
terreno de la policromía sobre piedra de los monumentos de la antigua Grecia, 
comprobaremos que una buena parte de estas mismas argumentaciones pueden 
aplicarse al terreno de la arquitectura y la estatuaria del arte europeo del Medievo, 
donde serán complementadas con otras no menos relevantes y adaptadas a la 
diferente sensibilidad de este último periodo histórico.  
 
 
II.1.4.  La aportación de la ciencia 
 
A pesar de que, como ha quedado dicho, la presencia del color sobre la 
estatuaria y las ornamentaciones arquitectónicas del arte del pasado había 
comenzado a ser constatada ya desde mediados del siglo XVIII, será 
principalmente desde comienzos del siglo XIX y a lo largo de los decenios 
siguientes cuando se llevarán a efecto investigaciones -por parte de arquitectos y 
arqueólogos principalmente, pero ya con la decisiva intervención de científicos-, 
de cara a dilucidar la posible presencia de policromía en los monumentos o 
fragmentos de ellos procedentes de la antigüedad. Estos trabajos se llevarán a 
cabo tanto en las obras arquitectónicas y escultóricas localizadas in situ como, 
también, en las piezas trasladadas a las naciones europeas de destino. De esta 
forma, y por lo que respecta a las primeras, se pudo constatar la presencia del 
color sobre los restos de los templos de Minerva Poliade y Pandros, del Erecteion, 
de los Propileos, del mismo Partenón, etc.. por sólo citar ejemplos atenienses; de 
entre las segundas, son de destacar las investigaciones efectuadas sobre los 
mármoles de Lord Elgin procedentes del Partenón y depositados en el British 
Museum,137 así como en numerosos fragmentos de obras pertenecientes a todo el 
mundo antiguo.  
                                                            
137 el British Museum realizó a lo largo de los años 1836-37 investigaciones destinadas a dilucidar 





Es también en esta época cuando comienzan a desarrollarse los primeros 
análisis científicos tendentes a certificar la veracidad de las observaciones 
llevadas a cabo por parte de los arqueólogos y los arquitectos a propósito de la 
policromía sobre piedra.138 Así, las informaciones proporcionadas por la química 
fueron decisivas a la hora de arrojar luz sobre los soportes, cargas, pigmentos, 
aglutinantes y la técnica pictórica involucrados en el proceso de policromado de la 
piedra entre los antiguos y sirvieron, además, como argumento definitivo para 
demostrar la importancia concedida a estos procedimientos pictóricos, influyendo 
poderosamente en el desarrollo de los debates sostenidos entre los defensores y 
los detractores de la policromía en piedra del pasado. En este sentido, es de 
destacar que el primer trabajo aparecido en la Historia a propósito del análisis de 
pigmentos en el arte se refiere al artículo de Chaptal139, de 1809, sobre los 
pigmentos hallados en las excavaciones de Pompeya.140 Nuevas aportaciones en 
este campo fueron los análisis llevados a cabo por los químicos Michael Faraday, 
W. Semper (hermano del arquitecto Gottfried Semper) y Landerer, sobre diversas 
muestras de policromía procedentes de Atenas, así como del francés Chevreul 
para las pertenecientes a Sicilia, Pompeya y otros lugares. El propio Hittorf, antes 
citado, recoge en L’Architecture polychrôme chez les grecs los resultados de los 
análisis llevados a cabo a lo largo de la primera mitad del siglo XIX sobre 
diversas policromías de la antigüedad –muchas de ellas sobre soporte pétreo141- 
por parte de sobresalientes químicos del momento, como en el caso de Faraday 
                                                            
138 Como es lógico, el estudio de la tecnología de la policromías en piedra constituyó sólo una 
parte de las investigaciones que sobre técnicas pictóricas del mundo antiguo se desarrollaron en 
este periodo y que comprendían las policromías aplicadas sobre todo tipo de soportes pictóricos: 
terracota, soportes murales, etc... A este respecto, son de destacar las aportaciones de Chaptal 
aplicadas al estudio químico de materias colorantes encontradas en Pompeya; Humphrey Davy, 
por su parte, analizó fragmentos de colores y morteros de Pompeya, de la pirámide de Cestius y de 
las Termas de Tito en Roma, así como de la célebre pintura le Nozze Aldobrandine; Geiger estudió 
fragmentos de policromía provenientes de Pompeya y la Villa Adriana. Otros químicos 
involucrados en el estudio de obras de la antigüedad fueron los profesores J.F. John, R. 
Wiegmann, W. Abeken, etc.., todos ellos activos a lo largo de la primera mitad del siglo XIX. 
139 Jean-Antoine Claude, conde Chaptal de Chanteloup (1756-1832), estadista y químico francés. 
140 Tal como informa Mª L. GÓMEZ en La Restauración. Examen científico aplicado a la 
conservación de obras de arte (Madrid: Ediciones Cátedra, 1998), 239. 
141 J.I. HITTORF, Restitution..., Caps. LXXI a LXXXII. En esta misma obra (pp. 164-165, Nota I) 
Hittorf recoge diversas observaciones acerca de la técnica pictórica de determinadas policromías 
en piedra aplicadas sobre obras pertenecientes al arte medieval europeo, tales como la Catedral de 





(Propileos y Teseion de la Acrópolis) y también de Chevreul142 (templos de 
Júpiter y de la Concordia en Agrigento, templos de Selinonte y otros edificios de 
Sicilia). 
 
Sin embargo, muy pocos de entre los nacientes museos, depositarios 
principales de las esculturas que procedentes de todo el mundo antiguo iban 
llegando a Europa, se hicieron eco de los resultados de estas experiencias 
científicas para incorporarlos a su discurso expositivo. Una excepción a esta regla 
fue la Glyptoteca de Munich. Construida expresamente para exponer los frontones 
procedentes de Egina, restauró sus mármoles de acuerdo a los nuevos aportes de 
la ciencia, mostrándolos completamente policromados, en fecha tan temprana 
como 1816.143 No obstante la importancia y el alcance de buena parte de estos 
estudios, la tónica dominante en la museística de la época continuó siendo la de 




II.1.5. La policromía en piedra de los anti guos y su influencia en el arte del 
siglo XIX 
 
Siguiendo un desarrollo paralelo a las postulaciones de los eruditos y los 
científicos a propósito de las policromías sobre piedra de la Antigüedad, el arte 
europeo del periodo registró una tendencia creciente a recoger los 
descubrimientos acaecidos sobre este tema y trasladarlos a las nuevas creaciones 
artísticas, en especial en el terreno de la pintura. De esta manera, una serie de 
artistas adoptaron el lenguaje policromo procedente del pasado para incorporarlo a 
obras de nuevo cuño. Pintores de amplio renombre y frecuentemente asimilados a 
                                                            
142 Michel Eugène Chevreul (1786-1889), químico francés. 
143 En nuestra opinión, se ha de valorar lo novedoso de este procedimiento para el momento 
histórico en que se produjo, independientemente de que el criterio seguido nos parezca hoy en día 
inadmisible. 
144 Tal acontece con los mármoles de Elgin, expuestos desde 1807 en el Bitish Museum, con las 





la estética neoclásica plasmaron en sus obras esta tendencia: sirva como ejemplo 
paradigmático de lo que venimos diciendo la obra de Ingres,145 el principal pintor 
francés neoclásico, quien acabaría representando en determinados lienzos los 
interiores griegos de sus pinturas intensamente policromados. A este respecto, 
constituye un magnífico ejemplo su Antioco y Estratonice, de 1840 (fig. II.24). 
Continuando en Francia, Théodore Chassériau146 hizo uso en su Tepidarium de 
1853 (fig. II.25) de una reconstrucción arqueológica de los baños de Pompeya y 
de los muebles del Museo de Nápoles. Por su parte, el pintor académico y 
orientalista Gustave Boulanger 147 pintó en 1860 escenas destinadas a la mansión 
pompeyana del Príncipe Napoleón148 donde se representaba a los personajes de la 
antigüedad entre decoraciones arquitectónicas de vivos colores (figs. II. 26 y 
II.27). 
 
Siempre en el terreno de la pintura y ahora por lo tocante a la Inglaterra 
victoriana –nación estrechamente vinculada, como vimos, a los descubrimientos 
de la arqueología- podemos comprobar que a través del género histórico se 
generalizarán las escenas en las que la representación de la estatuaria y la 
arquitectura clásicas posee un carácter decididamente policromado. Sirva como 
ejemplo la obra del pintor anglo holandés Alma-Tadema.149 Un repaso a través de 
su prolífica obra permite descubrir la influencia ejercida por los descubrimientos 
contemporáneos sobre la policromía del arte antiguo: Fidias y el friso del 
Partenón, Atenas, realizada en 1868-69, nos presenta a un grupo de espectadores 
atenienses contemplando la obra de Fidias en el andamio dispuesto a tal efecto 
frente al friso del famoso edificio (fig. II.28). A Alma Tadema, según Gage: 
 
«[...] le debió  impresionar el informe sobre las excavaciones del Mausoleo de 
Halicarnaso en Asia Menor que se dio a conocer en 1862, en el que el friso 
                                                            
145 Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867) 
146 Théodore Chassériau (1819-1856) 
147 Gustave Clarence Rodolphe Boulanger (1824-1886) 
148 Joseph Charles Paul Bonaparte (1822-1891). Llamado comúnmente Príncipe Napoleón, era hijo 
de Jérôme Bonaparte y Catharina de Württemberg. Fue consejero del emperador Napoleón III. 





esculpido atribuido a Escopas (siglo IV a.C.) mostraba haber sido intensamente 















































































Fig. II.1:  Kore de la Acrópolis de Atenas. Mármol policromado. Aún son visibles el color rojo de los 
cabello y los ojos, así como  el verde de los dibujos del vestido, pendientes y diadema; pestañas y cejas 
estaban perfiladas en negro. Anónimo. Hacia 500 a.C. Museo de la Acrópolis, Atenas. 
 
Fig. II.2: Peplos Kore. Detalle de uno de los ojos, donde se advierte claramente la pupila pintada en color 

















Fig. II.3: Grupo escultórico en la esquina de un frontón del templo de Atenea en la Acrópolis ateniense. 
Piedra caliza policromada. El cabello y las barbas son azules; los ojos, negros; la piel amarilla, y hay negro 
y rojo en las plumas y en las tiras escamosas. Hacia 550-540 a. C. Altura de la figura más alta, 71 cm. 
Museo de la Acrópolis. Atenas. 
 




















Figs. II.5 y II.6: Capiteles y fustes de columnas egipcias. Owen Jones, The Grammar of Ornament. 
Londres, 1856. 
 
Fig. II.7:  David Roberts, Portico at the Temple of Isis at Philae, 1851. Óleo sobre lienzo, 109, 2 x 84,5 





















Fig. II.8: Crátera en la que se representa a un pintor policromador de estatuas de piedra con la técnica de 
la encáustica. Museo de la Acrópolis. Atenas. 
 
Fig. II.9: Portada de Le Jupiter Olympien, ou l’art de la sculpture Antique. Quatremère de Quincy, 1814, 
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Fig. II.13:   Johann Heinrich Strack: Frontón de la Acrópolis. Ilustración para la obra de Franz Kugler, 
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Fig. II.18:  Charles Garnier, Sección del templo de Júpiter en Egina. Reconstrucción de 1852-53. Ecole 
nationale supérieure des Beaux-Arts, París. 
 
Fig. II.19:  Jacques-Martin Tétaz, ilustración de Memoire explicatif es justificatif de la restauration de 
l’Erechtheion, 1843. Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, París. 
 
Fig. II.20:  Benoit Loviot: Reconstrucción del Partenón (sección transversal), 1879-81. Ecole nationale 















Fig. II.21:  Estatua cultual de una diosa (¿Demeter?) procedente del Sur de Italia o Sicilia. Técnica 
acrolítica: el rostro y las carnaciones son de mármol, mientras que el resto es de piedra caliza. Finales del 
siglo V a. C. Altura, 2,37 metros. (Malibú 88.AA.76). 
 
Fig. II.22: Estatua de Minerva sentada. Técnica polilítica: Vestido, capa y base de alabastro, cabellos de 
basalto, pie derecho de mármol blanco. Época augustea. Museo Nazionale Romano in Palazzo Massimo 
alle Terme (Roma).  
 
Fig. II.23:  Guerrero de bronce encontrado en el mar a la altura de Riace, cerca de Reggio, sur de Italia 











Otras obras de Alma-Tadema reflejarán, asimismo, esta tendencia: Catulo 
leyendo sus poemas en casa de Lesbia (1870), Antium visto desde extramuros 
(1880), Un amante del arte romano (1868) o El camino del templo (1882) son 
sólo unos pocos ejemplos (figs. II.29- II.32). En todos ellos aparece reflejado el 
gusto de griegos y romanos por la arquitectura y los interiores ricamente 
policromados. De este modo, Alma Tadema estaría llamado a constituirse en uno 
de los pintores británicos que más descolló en el género histórico asociado al 
clasicismo de la era victoriana, junto con otras figuras como Poynter o Leighton. 
 
Volviendo por un momento a la Francia finisecular, creemos interesante citar 
la obra de Jean-Léon Gerôme.151 Este artista polivalente -con una importante 
trayectoria por lo que a la escultura policromada se refiere, como tendremos 
ocasión de comprobar- nos ha dejado un valioso testimonio en una de sus 
pinturas, titulada Autorretrato pintando las máscaras de la jugadora de la bola 
(fig. II.33). En ella Gerôme aparece policromando parcialmente una de sus 
esculturas de tamaño natural, hecho que nos  a entender que, al menos para parte 
de los escultores europeos del periodo, existía una clara tendencia a huir de la 
monocromía para sus creaciones. Todo esto nos facilita la introducción del 
siguiente apartado, que hace referencia a la producción escultórica contemporánea 
a los hallazgos de la arqueología ochocentista. Comprobaremos que, 
efectivamente, la escultura se iba a ver puntualmente influenciada por el 
redescubrimiento de la rica policromía de los monumentos de la Antigüedad, al 
menos en la misma medida que lo estuvieron la pintura o la arquitectura. 
 
Ahora bien, esta tendencia se iba a verificar por dos vías principales: la 
primera hace referencia a la incorporación de materiales de diferentes colores en 
una misma composición, con el objeto de conseguir un acabado bicromo o 
policromo, tal y como hacían los antiguos por medio del polilitismo y otras 
técnicas; la segunda consistirá en la aplicación sobre la piedra –el mármol, muy 
frecuentemente- de películas de color, más o menos cubrientes en función de la 
                                                            





intención de cada artista. Para el primer caso, podemos contar con los testimonios 
que nos han dejado numerosos artistas activos -al menos- en los tres últimos 
cuartos del siglo XIX. Entre los primeros cabe citar al francés Simart,152 quien 
realizó hacia 1845-46 una reconstrucción de la Atenea Partenos en 1855, 
rebosante de colorido (fig. II.34); más adelante, su compatriota Cordier153 
expondría, a partir de 1853, una serie de obras cuyas cualidades policromas 
residían en el empleo de combinaciones de diferentes materiales y acabados, tales 
como mármoles, ónice, bronce, pátinas o esmaltados (figs. II.35 y II.36). La 
tendencia continuaría a todo lo largo del siglo con otros representantes, entre los 
que cabe citar, ya en los albores del siglo XX a Barrias,154 quien llegaría a 
incorporar el coral a algunas de sus producciones identificables con la técnica  
polilítica (fig. II.37).  
 
Dentro de la otra corriente, es decir, la de los seguidores del policromado de 
la piedra a base de capas pictóricas, encontraremos no pocos seguidores, si bien 
en un principio, a comienzos del siglo XIX, esta actividad estuvo confinada a 
proporcionar color a las copias que del arte clásico iban proliferando entre las 
emergentes clases medias. En efecto, la moda de la policromía en la estatuaria 
llegó también a los interiores burgueses de la época, especialmente en el caso de 
Inglaterra. Así, las reproducciones de las más famosas muestras de la escultura 
griega «custodiadas» en sus museos se incorporaron al repertorio decorativo de 
los interiores de la época, hasta el punto que, en palabras de Honour, debieron ser 
pocas «las mansiones victorianas que no tuvieron el friso del Partenón colgado en 
la pared».155 A la hora de popularizar estas recreaciones del arte antiguo resultó 
determinante la Exposición Universal celebrada en el Crystal Palace de Londres 
en 1851. Diseñada para ser un escaparate de los avances alcanzados por la 
industria y la cultura, rindió también honores a la policromía de la arquitectura y 
la estatuaria de la antigüedad, disponiendo copias de los más famosos 
                                                            
152 Pierre-Charles Simart (1808-1888). 
153 Charles Cordier (1827-1905). 
154 Louis Ernest Barrias (1841-1905) 





monumentos policromados. Sin embargo, las opiniones sobre los resultados de 
estas versiones distaban mucho de ser unánimes: 
 
«Cuando el historiador de Grecia George Finlay la hubo visitado [la 
Exposición] acompañado del “ateniense” Penrose, quien había estudiado y 
dilucidado los refinamientos arquitectónicos del Partenón, escribió en su diario: 
“Crystal Palace con Penrose. El friso del Partenón está horriblemente pintado y 
las figuras egipcias –no sólo las humanas, sino también los leones y las esfinges- 
parecen estar borrachas.» 156  
 
Hacia mediados del siglo XIX podremos por fin encontrar ejemplos de la 
adopción del color para el acabado de la escultura de nuevo cuño. Esta fue 
practicada, con frecuencia, por parte de los artistas que presentaban sus creaciones 
en respuesta a la llamada de las exhibiciones artísticas o los Salones de la época. 
Sus obras no sólo recogían la influencia arqueológica en obras de corte clásico, 
sino que podían englobarse bajo otras corrientes estéticas que se concitaron en el 
siglo XIX, tales como el revival medieval, el interés por las culturas exóticas o el 
realismo, por citar sólo tres ejemplos. En este sentido, el escultor francés David 
d’Angers157 había anticipado en 1838:  
 
«Si los realistas dominasen deberían dar un paso más, como es el de colorear 
las estatuas.»158  
 
A la hora de ofrecer un ejemplo paradigmático de la adopción del color por 
parte de artistas de fuerte impronta clásica , hemos de hablar de la obra de John 
Gibson,159  el último escultor del Neoclasicismo inglés. Gibson, «quizá bajo la 
influencia de Hittorf»,160 realizó una serie de tentativas para introducir la 
policromía en su propia obra escultórica: en primer lugar en su retrato de la reina 
                                                            
156 JOHN BOARDMAN, El arte griego..., 20. 
157 David D’Angers (1788-1856). 
158 JOHN BOARDMAN, El arte griego..., 20. 
159 John Gibson (1790-1866). 





Victoria (1846), y algo más tarde en su Tinted Venus, o Venus coloreada, de 1854, 
cuyos cabellos, ojos, labios y pezones habían sido pintados de manera realista 
(figs. II.38- II.40). Esta obra se exhibió en la Exposición Internacional de Londres 
de 1862 provocando el desconcierto, cuando no el escándalo, del público. Para 
ello se dispuso en el interior de un templete efímero policromado de vivos colores, 
obra del diseñador Owen Jones.161 Poco después, el escultor francés Cailloué 
expuso en el Salon de 1857 una Medea pintada, y su compatriota Clesinger162 hizo 
lo propio con tres estatuas pintadas en el Salon de 1859; casi en el mismo periodo, 
el italiano Carlo Marochetti163 realizaba en mármol policromado a todo color los 
bustos de varios personajes ataviados con atuendos exóticos, para presentarlos en 
el Salon de 1856 (fig. II.41). Todavía en el ocaso del siglo, determinados artistas 
que destacaban tanto en el terreno de la escultura como en pintura, caso del belga 
Fernand Khnoppf o del francés Gérôme, antes citado, realizarían obras en mármol 
policromado (figs. II.42 a II.44).  
 
Por lo común, tanto el público como la crítica del XIX rechazaron 
abiertamente estas experimentaciones, y este desprecio regía tanto para las obras 
polilíticas de raigambre clásica164 como, por motivos aún más obvios, para la 
escultura coloreada. Resultará, pues, evidente, que la tradición de la escultura 
acabada en el material pétreo desnudo, en ausencia de todo rastro de color, 
continuaría teniendo un peso específico propio a lo largo de todo el siglo XIX.  
 
                                                            
161 El nicho destinado a cobijar la Venus coloreada de Gibson llevaba la siguiente inscripción: 
Formas Rerum Obscuras Illustrat Confusus Distinguit Omnes Ornat Colorum Diversitas Sauvis y 
Nec Vita Nec Sanitas Nc Pulchritudo Nec Sine Colore Iuventus («La agradable variedad de colores 
clarifica la incierta forma de las cosas, distingue lo confuso y lo ornamenta todo» y «sin el color no 
hay vida, ni salud ni belleza ni juventud») En relación con la inscripción latina anterior y según 
Cage «No hay mejor prueba que esta de la muerte de la estética renacentista y neoclásica». En: J. 
CAGE, Color y Cultura..., 11. 
162 Jean-Baptiste Auguste Clesinger (1814-1883). 
163 Carlo Marochetti (1805- 1867). 
164 Las esculturas romanas con presencia de policromía basada en la combinación de diferentes 
materiales (polilitismo), eran consideradas como una  expresión de la decadencia del arte romano: 
«ces sculptures romaines polychromes sont la marque de la décadence de l’art romain». En: 
Peinture et couleur dans le monde grec antique, http://arts.ens-





En otro terreno, la arquitectura europea de las primeras décadas del siglo 
XIX, se debatía, por su parte,  entre los defensores de la tradición neoclásica y los 
que pugnaban por introducir la policromía en la decoración de los edificios: 
 
«[...] las opiniones divergían considerablemente en la medida del deseo de los 
eruditos de ver la policromía propagándose por la arquitectura... 
contemporánea.»165 
 
Como venía sucediendo desde hacía ya décadas para la escultura, los 
hallazgos de la Antigüedad que continuamente iban dándose a conocer venían a 
redundar en la polémica entre los defensores y de los críticos de la policromía. Al 
igual que sucedía en aquel terreno, también para la arquitectura todo un mundo de 
serena y noble belleza clásica parecía venirse abajo: 
 
«También se tuvieron nuevas luces sobre la arquitectura antigua, poniéndose de 
relieve que hasta en las mayores casas estaba ausente la simetría estricta, que no 
eran precisamente rectilíneas, que estaban decoradas con pinturas chillonas y 
muchas veces con escenas eróticas y símbolos obscenos. Se comprobó asimismo 
que las solemnes columnas dóricas de Paestum habían sido originariamente 
recubiertas de yeso y pintadas de colores vivos y que el mismo Partenón había 
tenido un brillante colorido. La concepción de la Antigüedad de finales del 
XVIII, que veía en ella un mundo de pureza, nobleza y elegancia, llegó a parecer 
no ya marmóreamente fría, sino inexacta.[...] En el ambiente históricamente 
permisivo de la época, este cambio hizo que la Antigüedad apareciera más 
atractiva en vez de menos, aunque también más alejada del mundo moderno.»166 
 
Como ha quedado dicho, entre los viajeros que hicieron el Grand Tour y 
dejaron constancia de la arquitectura policromada de los antiguos, muchos de 
ellos fueron arquitectos (caso de los ya mencionados Hittorf, Semper, Garnier...). 
Consecuencia directa de aquella toma de contacto con la realidad histórica fueron 
                                                            
165 En: Peinture et couleur dans le monde grec antique, http://arts.ens-
lsh.fr/peintureancienne/index.htm#). Traducción del autor. 





las recreaciones –arquitectónicas y decorativas- de los ambientes grecorromanos, 
vívidamente policromados, que se llevaron a cabo en este periodo. Una de las 
primeras muestras del género fue el Walhalla de Regensburg (Alemania), 
diseñado en estilo neo-griego por Leo von Klenze167 y para el que el escultor 
Ludwig von Schwanthaler168 realizaría unas cariátides en mármol policromado 
con claras reminiscencias de las existentes en el Erecteion de la Acrópolis (fig. 
II,45). Otro ejemplo, aportado también por Alemania, es el evocador Pompejanum 
de Aschaffenburg, residencia construida entre 1840 y 1848 por Friedrich von 
Gärtner  169 y que recreaba en plena campiña alemana el aire de una villa de 
Pompeya o Herculano (fig. II.46). Ya en Francia, la desaparecida Maison 
Pompéienne, construida entre 1855 y 1860 en París para el Príncipe Napoleón y 
cuyo diseño fue encomendado en un primer momento al propio Hittorf, 
constituiría otra buena prueba de la presencia de policromías en la arquitectura y 
los interiores de ascendencia grecorromana. También en París, y de nuevo de la 
mano de J.I.Hittorf, se levantaría en 1852 el denominado Cirque d’Hiver, para 
cuyo exterior nuestro arquitecto diseñó un friso sin solución de continuidad 
claramente inspirado en los que tuvo ocasión de estudiar en los templos de Grecia 
(fig. II.47). 
 
Pero no sólo en Europa se dieron ejemplos de estos trasuntos del arte griego. En 
los Estados Unidos se pueden registrar ejemplos puntuales de construcciones que 
emulaban la arquitectura y la escultura griegas, en ocasiones de manera mimética. 
Este movimiento se produjo de manera bastante tardía con respecto a su 
homólogo europeo, aunque los resultados fueron, sin duda, espectaculares. A este 
respecto, el Parthenon de Nashville (1897), aunque construido en su mayor parte 
en cemento, reproduce a escala real su homónimo de Atenas, adoptando el 
acabado policromo para sus relieves escultóricos (fig. II.48). Algo más tarde, en 
1919, la sede del Philadelphia Museum of Art, por su parte, emulará fielmente a 
                                                            
167 Leo von Klenze (1784-1864), arquitecto, pintor y escultor alemán al servicio de la corte de 
Baviera. 
168 Ludwig Michael Schwanthaler (1802- 1848), escultor alemán representante del Neoclasicismo 
bávaro. 





un templo griego, incorporando un impactante tratamiento policromo para las 















































































Fig. II.24:  J. A. D. Ingres: Antioco y Estratonice (1840). Óleo sobre lienzo. 57 x 98 cm. Musée Condé, 
Chantilly. 
 






















Fig. II.26: G.C.R. Boulanger: Répétition du «Joeur de flute» et de la «Femme de Diomède» chez le prince 
Napoleon (1861). Óleo sobre tela. 83 x 130 cm. Musée National du Château de Versailles, Versailles, 
Francia (RF 1550). 
 
Fig. II.27:  G.C.R. Boulanger: Theatrical Rehearsal in the House of an Ancient Rome Poet (1855). 





















Fig. II.28: Lawrence Alma-Tadema, Phidias showing the Frieze of the Partenon to his Friends (detalle). 
1868-69. Óleo sobre tabla. 72 x 110,5 cm. Birmingham Museums and Art Gallery. 
 
Fig. II.29: Lawrence Alma-Tadema, Catullus Reading his Poems at Lesbia’s House (detalle). 1870. Óleo 
sobre tabla. 39,3 x 48,2 cm. Colección privada. 
 
Fig. II.30:  Lawrence Alma-Tadema, Antium seen from outside the City Walls. Diseño para Coriolano. 























Fig. II.31:  Lawrence Alma-Tadema, The Way to the Temple (detalle). 1882. Óleo sobre lienzo. 101,5 x 
53,5 cm. Royal Academy of Arts, Londres.  
 
Fig. II.32: Lawrence Alma-Tadema, A Roman Art Lover (detalle). 1868. Óleo sobre tabla. 53,3 x 80 cm. 
Yale University Art Gallery, New Haven, Mary Gertrude Abbey Fund. 
 
Fig. II.33: Jean-Léon Gerôme, Autorretrato pintando las máscaras de The ball player. Hacia 1902. Óleo 
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Fig. II.38: John Gibson, Tinted Venus, h. 1854. Mármol parcialmente policromado, 175 cm. The Board of 
Trustees of the National Galleries and Museums on Merseyside, Liverpool, Walker Art Gallery. 
 
Fig. II.39: Owen Jones, diseño del templete destinado a albergar la Tinted Venus de John Gibson. Hacia 
1860. Victoria & Albert Museum, Londres. 
 
Fig. II.40:  Fotografía de la Tinted Venus en el emplazamiento especialmente diseñado para ella en  la 















 Fig. II.41: Carlo Marochetti,  Dalip Singh, hacia 1856. Mármol policromado, 85 x 60 cm. Association des    
amis de Carlo Marochetti, París. 
 
Fig. II.42:  Fernand Khnoppf, Futur, ou Une jeune femme anglaise, 1898. Mármol parcialmente 
policromado y corona de hojas de latón sobre hilo de cobre, 45,5 x 28 x 20 cm. Musée d’Orsay, París. 
 
Fig. II.43: Jean-León Gérôme, Cabeza de Tanagra, h. 1890. Mármol policromado, 57 x 34 cm. Collection 
Lucile Audouy, París. 
 
Fig. II.44:  Jean-Léon Gérôme, Sarah Bernhardt, 1895-97. Mármol policromado, 67,7 x 41 x 29 cm.    













Fig. II.45:  Leo von Klenze (arquitecto) y Ludwig von Schwanthaler (escultor), Walhalla, 1830-1842. 
Regensgburg (Alemania). 
 
Fig. II.46: Friedrich von Gärtner, Pompejanum, 1840-48. Aschaffenburg (Alemania). 
 





























































































II.2. La policromía sob re piedra d e la Edad Media: Red escubrimiento de la 
escultura y la arquitectura policromadas 
 
Consideramos que es el momento oportuno de describir las circunstancias que 
rodearon el redescubrimiento de la policromías sobre piedra medievales. Pues 
bien, llegados a este punto, lo primero que nos interesa señalar son las semejanzas 
y diferencias que este fenómeno presenta en comparación con el correspondiente a 
las policromías del arte de la Antigüedad.  
 
En primer lugar, creemos necesario remarcar que el renovado interés por 
todos los aspectos relacionados con el arte medieval –y más concretamente con el 
arte gótico- ha de situarse de lleno dentro del contexto del Romanticismo, del 
mismo modo que aconteciera con el revival griego. Sin embargo, conviene señalar 
a este respecto que ya en un periodo muy anterior a la explosión de las actitudes 
típicamente románticas, el interés por el arte gótico había experimentado repuntes 
muy significativos en determinadas naciones. Así, en la Inglaterra de mediados 
del siglo XVIII -y coincidiendo en el tiempo con el pleno rococó- se desarrolló un 
movimiento que reivindicaba las formas –y las estructuras- de la arquitectura 
gótica, cuyos protagonistas fueron personalidades de la talla de Horace 
Walpole170, Sanderson Miller171, Sir Roger Newdigate172 y otros. Por otro lado, no 
hay que olvidar que en este mismo contexto se iban poniendo las bases para la 
inminente eclosión del Neoclasicismo, parte de cuyos más destacados arquitectos, 
como Chambers173 o  el propio Adam, «proyectaron ocasionalmente en estilo 
gótico, tal como hicieran los arquitectos Palladianos de la generación 
precedente».174 Todo ello por no hablar de la temprana introducción de numerosos 
                                                            
170 Horace Walpole (1717-1797), novelista, epistológrafo, historiador, político, anticuario y 
coleccionista. 
171 Sanderson Miller (1716-1780), arquitecto y diseñador de paisajes. 
172 Sir Roger Newdigate (1719-1806), político y arquitecto. 
173 Sir William Chambers (1726-1796). 
174 M. MC CARTHY, The Origins of the Gothic Revival (New Haven y Londres: Yale University 





elementos decorativos de raigambre gótica en las formas del mobiliario y en la 
decoración de los jardines por parte de los diseñadores británicos.  
 
Pues bien, a la hora de valorar las reacciones que provocaron las intentos de 
introducción de las policromías sobre piedra en el arte del momento, 
comprobaremos que serían notables las diferencias entre la polémica generada por 
la policromía sobre piedra medieval en relación a la que caracterizó la 
correspondiente al mundo antiguo. La primera de estas diferencias puede radicar 
en el hecho mismo del reconocimiento de su existencia. Como vimos, la 
policromía de la Antigüedad generó un auténtico debate intelectual con cruce de 
opiniones e informaciones contrapuestas a lo largo de decenios, y en el origen se 
encontraba la general ignorancia respecto a la presencia de policromía en los 
monumentos antiguos. Entre las causas de este desconocimiento se encuentra, 
como tuvimos ocasión de explicar, la exégesis que de los mismos hizo, primero el 
Renacimiento y posteriormente el Neoclasicismo (recordemos que hubo quienes a 
pesar de las evidencias rechazaron de pleno toda posibilidad del color para la 
estatuaria antigua).  
 
Por el contrario, la existencia de policromías sobre piedra en el arte y la 
arquitectura de la Edad Media era un hecho conocido –o, al menos, presentido- 
por muchos. En efecto, los edificios medievales sobre cuya arquitectura o 
estatuaria en piedra era posible encontrar vestigios de policromía se ubicaban en 
cualquier ciudad, en cualquier pueblo de Europa; no era necesario desplazarse 
miles de kilómetros para ir a su encuentro, como sucediera para el arte de la 
Antigüedad. En determinadas ocasiones la policromía de esos monumentos –en 
mejor o peor estado de conservación- estaba aún a la vista; en otros casos, bastaba 
raspar la fina capa de enlucido o pintura monocroma que los recubría para que 
emergiese el color (en este sentido, las campañas de restauración de edificios 
medievales realizadas en el siglo XIX hubieron de proporcionar frecuentes 
hallazgos). Por otro lado, era bien conocida por parte de los eruditos del siglo XIX 





lugar a dudas a propósito del hábito de la policromía monumental. En este 
sentido, es de destacar el diseño realizado en el siglo XIV para la fachada oeste de 
la Catedral de Estrasburgo, donde se detallan con gran precisión los  elementos 
que habían de policromarse (fig. II.50). Podemos decir que, en definitiva, la 
policromía sobre piedra medieval no era algo completamente desconocido ni 
envuelto en el misterio de una cultura distante –en lo físico y en lo temporal- 
como era el caso de la griega. Por otro lado, cuando en Europa estalló la polémica 
acerca de la policromía de la Antigüedad, la valoración de la arquitectura y la 
estatuaria de este periodo de la historia del arte se hallaba en su momento álgido, 
mientras que, por el contrario, la escultura medieval era todavía en gran medida 
un terreno dependiente de la arqueología cristiana y su valor estético apenas era 
apreciado, al menos en los primeros momentos. 
 
La consecuencia de todo lo que hemos venido exponiendo es el hecho de que 
la policromía sobre piedra de la Edad Media no generó un debate intelectual, o al 
menos no lo hizo en tan gran medida como sucedió para su homóloga 
grecorromana. En efecto, los diferentes autores que trataron la escultura medieval 
en sus publicaciones hicieron referencia a la misma en términos más o menos 
elogiosos, en razón fundamentalmente de sus preferencias personales. No se trató, 
pues, tanto de un «redescubrimiento» propiamente dicho, sino que la nueva 
valoración otorgada al gótico como arte genuinamente cristiano y europeo, así 
como la variedad de indagaciones sobre el terreno acaecidas en toda Europa como 
consecuencia del desarrollo del estudio de la historia del arte, hicieron que el tema 
de la policromía sobre piedra saliese a la luz junto con otras muchas 
manifestaciones de las artes y la ornamentación medievales. De nuevo, hemos de 
destacar aquí el determinante papel que representó la restauración o «limpieza de 
estilo» de muchos edificios medievales europeos en la puesta al día de los 














Fig. II.50: Diseño original que muestra la disposición de los elementos en piedra policromada proyectados 
para ubicarse sobre el rosetón de la fachada occidental de la catedral de Estrasburgo. Obsérvese el hecho 
de que el color afecta únicamente a las esculturas y a ciertos relieves arquitectónicos, tales como ménsulas, 
doseletes y a la imposta situada entre el vértice de los gabletes de los ventanales y el friso cuatrilobulado 









II.2.1. La crisis del Neoclasicismo y el redescubrimiento del Medievo 
 
Como hemos venido apuntando, los estudios acerca de la policromía presente 
en la estatuaria y arquitectura del arte clásico -entendiendo aquí como tal el 
perteneciente a las culturas egipcia, griega y romana-, cobraron un impulso 
considerable durante el primer tercio del siglo XIX, periodo en que la herencia del 
Neoclasicismo continuaba presidiendo gran parte de las manifestaciones artísticas 
en Europa y América. No obstante, el culto a la antigüedad se había convertido 
ya, lejos del halo de sublimidad de que gozaba decenios atrás, en una –citando a 
Rossario Assunto- «condición estética de la vida cotidiana».175 La misma vida 
cotidiana que, tras la caída del Imperio napoleónico y siguiendo a esta autora: 
 
«Siguió siendo cliente y destinatario de casi toda la producción de los artistas 
que aplicaban un mismo ideal estético a los cafés, a los mercados, a las viviendas, 
a las casitas de recreo o a los encargos procedentes de los soberanos o a las 
instituciones eclesiásticas.»176 
 
No obstante, la nueva sensibilidad romántica que venía gestándose en Europa 
desde fines del siglo XVIII, junto con el devenir de los acontecimientos políticos 
y sociales durante las dos primeras décadas del siglo siguiente, dejaron en 
evidencia las carencias del neoclasicismo para dar respuesta a las necesidades 
estéticas del futuro. 177 Será en este momento cuando se busquen nuevas vías para 
el surgimiento de un arte nuevo que sea reflejo de la modernidad bajo la que iban 
a reorganizarse las viejas naciones europeas. Para intentar dar respuesta a estos 
planteamientos se desarrollaron trabajos que recogían una corriente emergente, 
                                                            
175 R. ASSUNTO: «Los teóricos del Neoclasicismo», en AA.VV., Arte, arquitectura y estética en 
el siglo XVIII (Barcelona, Akal, 1987), 65. 
176 Ib. 67. 
177 En este sentido, Paolo D’Angelo, en la introducción de su obra La estética del romanticismo 
afirmará, refiriéndose a la importancia del romanticismo para el desarrollo de la estética moderna: 
«el romanticismo no fue tanto, ni solamente, el nacimiento de una nueva sensibilidad, la atención a 
nuevas formas de expresión, la aceptación y  difusión de una gama de sentimientos distinta de la 
tradicional, sino también una filosofía, y, por tanto, una estética, un esfuerzo de comprensión 
teórica y de elaboración conceptual». EN: P. D’ANGELO, La estética del romanticismo (Madrid: 





que redundaba en la necesidad de recuperar el espíritu de las manifestaciones 
artísticas –fundamentalmente arquitectónicas- del Medievo europeo, y en especial 
del estilo gótico. A partir de entonces, el arte y la arquitectura góticos estaría 
llamados a constituirse en los depositarios de las esencias de la tradición cristiana 
de Europa.178  
 
Numerosos testimonios del periodo dan fe de la tendencia de que venimos 
hablando. En Alemania descuella la personalidad de Wackenroder,179 quien a 
través de sus escritos llegará a tener una notable influencia en el 
«redescubrimiento» del Medievo por parte de sus contemporáneos, así como en el 
surgimiento de una nueva sensibilidad estética. Wackenroder, en efecto, 
proclamará la superioridad de la pintura y la arquitectura medievales180 frente a las 
de su tiempo. Así, en lo tocante al omnipresente gusto por lo grecorromano que 
presidía la arquitectura del neoclasicismo y frente a la incomprensión por la 
sensibilidad y las manifestaciones artísticas medievales, él argumentaba de la 
manera siguiente: 
 
«¿Por qué no condenáis al indio por el hecho de ser indio y de que no hable 
nuestra lengua y queréis condenar a la edad media porque no construía templos 
iguales a los de la Grecia antigua?»181 
 
                                                            
178 La reivindicación del arte medieval, y muy singularmente de la arquitectura gótica, se había 
venido gestando en Inglaterra y Alemania en el transcurso siglo XVIII. Por el contrario, en Francia 
e Italia, la poderosa presencia de la estética neoclásica en las artes figurativas ralentizó la 
introducción de las ideas románticas en este sentido (si bien Francia cuenta con la figura pionera 
de Chateaubriand, quien en El Genio del Cristianismo, de 1802 manifestaba su admiración por el 
arte monumental y las tradiciones medievales).  
179 Wilhelm. H. Wackenroder (1773-1798) fue uno de los más importantes escritores del 
movimiento romántico en Alemania. 
180 Todo ello a pesar de los límites cronológicos inciertos en los que quedaba contenido el periodo 
medieval para la Europa de principios del siglo XIX. Así, y en palabras de Paolo D’Angelo «la 
edad media que aman los románticos es una época histórica de límites más vastos e inciertos que 
los que hoy le atribuimos. En aquel sentido, sólo termina con el protestantismo y la ilustración, 
pues en ella se incluye todo el arte renacentista». En: P. D’ANGELO, La estética del 
Romanticismo..., 71. 





También en Alemania, el poeta Novalis182ensalzará el esplendor artístico 
medieval, al tratar del significado político-religioso de la Edad Media, cuando 
afirma: 
 
«Con qué serenidad se salía de las hermosas asambleas celebradas en las 
iglesias misteriosas, ornamentadas con imágenes edificantes, llenas de aromas 
suaves y animadas con una sublime música sacra.»183 
 
Para el caso británico, el arquitecto y decorador A. W. Pugin,184 pionero en 
Inglaterra en romper las ataduras del lenguaje arquitectónico clásico, proclamaba 
claramente su predilección por el gótico en los siguientes términos: 
 
«La arquitectura ojival, o cristiana, reclama para sí nuestra admiración con 
mayores derechos que su sola belleza, o antigüedad; la primera puede 
considerarse un asunto opinable, la segunda, en teoría, no es una prueba de 
perfección. Pero sólo en esta arquitectura encontramos encarnada la fe del 
Cristianismo, e ilustrados sus preceptos.»185 
 
La obra de Pugin significará un giro de 180 grados en la interpretación de los 
lenguajes arquitectónicos del pasado. Para él, las reinterpretaciones de la 
arquitectura grecorromana llevadas a efecto en el Renacimiento y el 
Neoclasicismo no estarán llamadas a representar momentos de esplendor en la 
historia de esta disciplina, sino, antes bien, simbolizarán periodos de declive de la 
misma.186 Para este autor, el nuevo renacimiento de la arquitectura habrá de venir 
                                                            
182 Pseudónimo de Friedrich von Hardenberg (1772-1801). 
183 NOVALIS, Cristianismo o Europa, citado por  P. D’Angelo, Estética..,. 72. 
184 Augustus Welby Northmore Pugin (1812-1852). 
185 A. W. PUGIN, Contrast: Or, A Parallel between the Noble Edifices of the Middle Ages, And 
Corresponding Buildings of the Present Day (1836). Citado en: VV.AA., Ilustración y 
Romanticismo, Colección Fuentes y Documentos para la Historia del Arte. Vol. VII. (Barcelona:  
Gustavo Gili, 1982), 136-137. 
186 Pugin criticará la arquitectura clasicista no sólo por motivos de índole constructiva o por la 
afuncionalidad de sus estructuras, sino también por su falta de adecuación al contexto cultural de 
la Europa cristiana. Por el contrario, las formas de la arquitectura ojival se enmarcan a la 





de la mano del gótico, estilo cuya rehabilitación exigirá Pugin bajo la forma de un 
Gothic revival. 
 
Algo más tarde, el crítico de arte inglés J. Ruskin187 se distinguirá como un  
firme defensor de la arquitectura románica y gótica, que propuso como modelo a 
seguir para la Inglaterra de su tiempo. En relación a la situación de incertidumbre 
en que parecía hallarse la arquitectura inglesa de este periodo, Ruskin declararía 
en Las siete lámparas de la arquitectura (1849): 
 
«No pasa un día sin que oigamos a los arquitectos ingleses llamar a la 
originalidad, a inventar un estilo nuevo.»188 
 
Llamada a la que él responderá, no tanto en términos de una arquitectura 
nueva, sino apegada a  la –para él- mejor tradición arquitectónica europea 
medieval:  
 
«La elección estaría, creo yo, entre estos cuatro estilos: 1. románico pisano; 2. 
gótico primitivo de las repúblicas italianas occidentales, llevado todo o lejos que 
nuestro arte permitiera, en la dirección del gótico de Giotto; 3. gótico veneciano 
en su línea más pura; 4. gótico inglés de decorado más primitivo. La elección más 
natural, quizá la más segura, sería el último, bien protegido de la posibilidad de 
quedarse rígido de nuevo en la perpendicular; y acaso enriquecido con alguna 
mezcla de elementos ornamentales procedentes del gótico de Francia, 
exquisitamente decorado, del que, en tales casos, sería preciso aceptar algunos 
ejemplos bien conocidos, como la puerta norte de Ruán y la iglesia de St. Urbain 
en Troyes, como autoridad limitadora y última por el lado de la decoración.»189 
 
Como podemos comprobar a través del análisis del texto anterior, Ruskin 
planteaba la solución al dilema artístico del momento, no tanto mediante la 
adopción formal de un lenguaje gótico procedente directamente de la tradición 
                                                            
187 John Ruskin (1819-1900), escritor, sociólogo y crítico de arte británico. 
188 J. RUSKIN, Las siete lámparas de la arquitectura (Mexico: Coyoacán, 1994), 180. 





inglesa, sino, más bien,  a través de una amalgama de los diferentes estilos 
nacionales procedentes de varias naciones europeas.  
 
 
II.2.2. La policromía sobre piedra medieval en la literatura artística del siglo 
XIX 
 
Dado el auge cobrado por el revival medieval, cabría preguntarnos si los 
eruditos del arte de esta primera mitad del siglo XIX tenían constancia de la 
presencia de la policromía en la arquitectura y estatuaria medievales, entendida 
como un hecho connatural a su naturaleza. Pues bien, de la lectura de la 
bibliografía existente podemos extraer interesantes conclusiones. Nos resta, pues, 
intentar trazar un recorrido por la obra de aquellos autores que hicieron mención 
expresa de la existencia de la policromía medieval en sus estudios. A través de la 
lectura de los mismos comprobaremos el mayor o menor grado de aceptación de 
que gozaba esta disciplina artística para el periodo que nos ocupa. 
 
En determinadas obras publicadas a todo lo largo del siglo encontraremos 
referencias muy claras a la costumbre románica y gótica de policromar no sólo las 
representaciones escultóricas en piedra, sino, además, buena parte de las formas 
arquitectónicas en piedra existentes en las iglesias y catedrales a lo largo de toda 
Europa. No obstante, comprobaremos que, al igual que sucedía para el caso de la 
policromía sobre piedra de los antiguos, también la policromía medieval fue 
objeto de opiniones contrapuestas. Entre estos estudios destacará claramente la 
obra de Viollet-le-Duc,190 quien, al referirse a esta costumbre, establecía un 
paralelismo entre la policromía sobre piedra medieval y la del mundo antiguo. Así 




190 Eugène Viollet-le-Duc (1814-1879), arquitecto, arqueólogo y escritor francés. Personaje señero 





«La Edad Media ha coloreado muy frecuentemente la estatuaria y la 
ornamentación esculpida. Es un punto más de relación entre estas artes y las de la 
antigüedad griega.»191 
 
Como puede comprobarse a través de esta aseveración de Viollet-Le-Duc, la 
crítica artística del siglo XIX resaltaba la conexión existente entre ambas 
policromías. También el arquitecto y diseñador británico Owen Jones, antes 
citado, tras reconocer el papel relevante de la policromía en la arquitectura del 
mundo antiguo, establece un paralelismo con la policromía aplicada a los edificios 
medievales de Europa. Jones destacará, además, la importancia del color en el 
edificio medieval como elemento definidor de las formas arquitectónicas, así 
como su contribución efectista a la hora de conseguir la deseada estilización 
vertical de la arquitectura gótica: 
 
«Los antiguos utilizaron siempre el color para ayudar al desarrollo de la forma, 
lo emplearon siempre como un elemento de apoyo a la hora de poner de relieve 




«Así, en la columna egipcia, donde la base representa la raíz, el fuste, el tallo y 
el capitel los capullos y las flores del loto o del papiro, los diversos colores se 
aplicaron de tal manera que se incrementase el aspecto de fuerza de la columna, y 
se desarrollasen mejor los contornos de las diversas líneas  
También en la arquitectura gótica, el color se empleó para ayudar en el desarrollo 
de las formas de las tracerías; y esto fue llevado a efecto hasta un punto tal que 
hoy día es difícil hacerse una idea, habida cuenta de la presente condición de los 
edificios, ausentes de policromía. En los sutiles fustes de sus elevados edificios, 
la idea de elevación fue incrementada aún más por medio de líneas de color que 
                                                            
191 E. VIOLLET-LE-DUC, Dictionnaire raisonné de l’architecture française du XIe au XVIe 
siècle, t. VIII (París: Morel, 1866), 273. Traducción del autor. 





ascendían en espiral, las cuales, incrementando la altura aparente de la columna, 
contribuían además a definir su forma.»193 
 
Como podemos deducir de la lectura del texto anterior, Owen James establece 
la  defensa del color aplicado a las formas arquitectónicas desde el punto de vista  
de su importancia para la mejor definición de sus formas y volúmenes, admirando 
la maestría de sus ejecutantes. También Viollet-le-Duc en su Dictionnaire 
destacará la maestría desplegada por los artistas encargados del policromado de la 
piedra, en este caso escultórica:  
 
«Los artistas que realizaron las admirables vidrieras de los siglos XII y XIII 
tenían un conocimiento del color demasiado perfecto como para no aplicarlo en la 
coloración de la escultura. Y, a decir verdad, esto no resulta tan sencillo como se 
podría creer en un principio. Las tentativas en este sentido que se han hecho en 
nuestros tiempos prueban que, bien al contrario, la dificultad en tales casos es 
grande, siempre y cuando se quiera mantener la gravedad y el modelado de la 
escultura y se pretenda obtener algo que no sean unas muñecas vestidas.»194 
 
 Podemos comprobar que Viollet-le-Duc, al tiempo que reconoce la habilidad 
artística de los pintores-policromadores de la piedra en los tiempos medievales, 
arremete contra las experiencias –en su opinión fallidas- que se desarrollaban en 
su tiempo en este sentido. Encontramos pues, en sus palabras, una clara prueba de 
que a mediados del siglo XIX el revival del arte y la arquitectura medieval era 
extensivo -al menos bajo la forma de tentativa o ensayo- al terreno de las 
policromías sobre piedra. 
 
En un sentido similar al anterior, Viollet-le-Duc se mostrará  plenamente 
consciente del peligro que supondría para la pieza el hecho de que la aplicación 
del color corriese a cargo de unas manos poco avezadas, reconociendo así la 
necesidad de un expertizaje en tal sentido: 
                                                            
193 Ib., 71. Traducción del autor. 






«Se ha de reconocer que la pintura aplicada a la escultura la otorga un valor 
singular, pero a condición de que esta aplicación se realice con inteligencia y por 
medio de artistas que hayan dominado la práctica de los efectos del color sobre 
los objetos modelados.»195 
 
En la misma obra, Viollet-le-Duc critica los juicios de valor, aún vigentes en 
su tiempo, de aquellos que consideraban la practica del policromado de la piedra 
como el resultado de una degeneración moderna del arte, antes que como la 
secuela lógica de una continuidad de las prácticas ancestrales asociadas al mismo: 
 
«[...] declarar que la pintura aplicada sobre la escultura destruye el efecto de 
ésta, que es la consecuencia de una depravación del gusto por el hecho de que 
algunos aparejadores hayan puesto el rojo o el azul al azar sobre unas estatuas, y 
que esto es ridículo, es juzgar la cuestión demasiado rápido, tanto más cuanto que 
los griegos han pintado en todos los tiempos la escultura tal y como pulían la 
arquitectura.»196 
 
Por otro lado, en sus observaciones a propósito de Notre-Dame de París, 
Viollet-le-Duc hace gala de su profundo conocimiento a propósito de los edificios 
religiosos medievales y de los sistemas de coloración aplicados a  los mismos. 
Parte de estas observaciones, recogidas en su Dictionnaire.., hacen mención 
expresa a la policromía y dorado de la piedra. Debido a la importancia de las 
mismas para el tema que nos ocupa, creemos justificada la transcripción literal y 
traducida del texto original: 
 
«La pintura decorativa no se aplicaba solamente a los paramentos interiores, 
sino que jugaba un papel importante en el exterior de los edificios. La fachada de 
Notre-Dame de París presenta numerosas huellas de pinturas y de dorados, pero 
no aplicadas sobre los muros desnudos, sino sobre las molduras, las columnas, las 
esculturas ornamentales y la estatuaria. Puede hacerse la misma observación 
                                                            
195 Ib. Traducción del autor. 





sobre los pórticos de las catedrales de Amiens y de Reims; y los ornamentos 
situados en la cima de los grandes remates del transepto de la catedral de París, 
que datan de 1257, eran dorados, sobre fondos rojo oscuro y negro. 
 
» La coloración aplicada en el exterior es mucho más chocante que la de los 
interiores; fue realizada a base de tonos rojo vivo (bermellón velado de un tono 
púrpura muy brillante), verde crudo, amarillo de ocre anaranjado, negros y 
blancos puros y raramente de azules. En efecto, en el exterior, la vivacidad de la 
luz directa y las sombras permiten extremos de coloración que no serían 
soportables bajo la luz tamizada y difusa de los interiores. 
 
» La estatuaria, siguiendo el método antiguo, está resaltada por líneas oscuras 
que acentuaban los rasgos de las cabezas, los bordes de los ropajes, los estofados 
y los pliegues de las vestiduras. Los ornamentos estaban también fuertemente 
subrayados por estos trazos negros, aplicados tanto sobre los fondos como en los 
márgenes. En ocasiones, sobre los voladizos de las cornisas, los boceles cubiertos 
de un tono rojo o verde estaban realzados por salpicaduras blancas o amarillas 
que otorgaban una delicadeza singular a las molduras. Nos hemos vuelto tan 
tímidos en el terreno de la pintura monumental, que hoy no comprendemos 
apenas esta expresión del arte. Ocurre en el campo de la pintura aplicada a la 
arquitectura como en una composición musical que, para ser comprendida, ha de 
ser escuchada muchas veces. Y si hace veinte años, nadie en París comprendía 
una sinfonía de Beethoven, no se habría de culpar a Beethoven. La armonía es un 
lenguaje tanto para los oídos como para los ojos; hemos de familiarizarnos con él 
para poder aprehender el sentido. Algunas personas ilustradas admiten de buen 
grado que los interiores de los edificios pudiesen estar decorados  con pinturas; 
pero la idea de decorar los exteriores parece muy extraña, sobre todo si se trata de 
decorarlos no sólo en los tímpanos de los pórticos, sino a través de un conjunto de 
coloración que se extendería sobre casi toda la fachada. 
 
» Sin embargo, los artistas de la Edad Media no albergaron jamás la idea de 
cubrir completamente de color una fachada de 70 metros de altura por 50 de 
ancho, como la de Notre-Dame de París. Pero sobre estas superficies inmensas, 





tres portadas, con sus arquivoltas y sus tímpanos, estaban enteramente pintadas y 
doradas; las cuatro hornacinas ligadas a estas portadas contenían cuatro estatuas 
colosales que también estaban pintadas. Por encima, la galería de los reyes 
formaba una ancha banda completamente coloreada y dorada. Por encima de esta 
banda la pintura no se aplicó sino en las dos grandes arcadas con ventanales  
situadas en las torres y en el rosetón central, que resplandecía con dorados. La 
parte superior, perdida en la atmósfera, se dejó en el tono de la piedra. 
Examinando esta fachada, es fácil hacerse una idea de la espléndida impresión 
que debía producir esta parte tan armónica con la composición arquitectónica. En 
esta coloración, el negro jugaba un papel fundamental: bordeaba las molduras, 
rellenaba los fondos, delimitaba los ornamentos y resaltaba las figuras con trazos 
amplios aplicados con un verdadero sentido de la forma. El color negro intervenía 
en estos casos como un toque maestro para rebajar la frialdad y la aridez; a 
menudo no hacía sino duplicar un trazo ancho de ocre rojo. Las cubiertas 
presentaban un colorido brillante, ya fuera debido a la combinación de tejas 
vidriadas o por las pinturas y dorados aplicados sobre los emplomados. A veces 
incluso mediante placas de vidrio colocadas en los fondos sobre una masilla con 
una hoja de estaño o de oro interpuestas, añadiendo toques de un brillo muy vivo 
en medio de los tonos mates. ¿Por qué nos privamos de todos estos recursos 
proporcionados por el arte? ¿Por qué la escuela denominada clásica pretende que 
la rigidez y la monotonía sean los compañeros inseparables de la belleza, cuando 
los griegos, que nos han presentado como los artistas por excelencia, han 
coloreado siempre sus edificios tanto en el interior como en el exterior, no de 
forma tímida, sino con la ayuda de colores de una extrema vivacidad?»197 
 
Como el lector podrá observar, en este último párrafo de la obra de Viollet-le-
Duc aún es posible rastrear, en periodo tan avanzado como la segunda mitad del 
siglo XIX, la antigua polémica existente entre los partidarios del clasicismo más 
reaccionario y de aquellos que, como nuestro autor pretendían una renovación de 
los presupuestos estéticos que, aunque basada también en la tradición, trataba sin 
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embargo de recoger y poner al día los descubrimientos que sobre el arte del 
pasado se habían sucedido en las décadas inmediatamente anteriores. 
     
También llegaron a España los ecos de la discusión a propósito de la 
policromía sobre piedra. Extraño hubiera sido lo contrario, teniendo en cuenta que 
en buena parte de los monumentos medievales españoles que comenzaban a ser 
estudiados e intervenidos ya desde mediados del siglo XIX era evidente la 
presencia de policromías sobre este soporte. A este respecto, Vicente Lampérez y 
Romea declararía en su Historia de la Arquitectura Cristiana Española en la 
Edad Media:  
 
«Parece indiscutible que los arquitectos ojivales, considerando el color como 
complemento de la forma, concibieron sus edificios para ser coloreados. 
¿Totalmente? Algo cuesta de creerlo; pero la cosa es aceptable y discutible. Lo 
que es innegable, que ya que no todo el edificio, pintaron o pensaron pintar los 
grnades muros desnudos del interior y las partes importantes de la arquitectura, 
como los capiteles, las portadas, las claves de las bóvedas. Si esto no admite duda 
para la arquitectura extranjera, parece más natural en España, sujeta a la 
influencia y vecindad de los mahometanos, policromistas decididos de sus 
edificios. Lo que debió suceder muy frecuentemente, es que en España, siempre 
pobre, la cosa no debió pasar muchas veces del intento. [...]198 
 
» Pintáronse con colores unidos y brillantes (los primitivos generalmente) las 
portadas, los sepulcros, los capiteles, las claves de las bóvedas, los elementos, en 
fin, importantes, y en algún caso toda la parte principal del edificio. [...]»199 
 
 
En este mismo lugar, Lampérez y Romea cita varios de los monumentos 
españoles con presencia de policromías sobre piedra que se conocían en el 
                                                            
198 V. LAMPÉREZ Y ROMEA, Historia de la Arquitectura Cristiana Española en la Edad Media 
(Madrid, 1908), 154. 





momento, a la vez que aporta datos sobre determinadas características técnicas 
(1908): 
 
«[...] la Catedral de Toledo: toda la sillería de pilares y muros está pintada de 
blanco, con las juntas doradas; los triforios están fileteados con diversos adornos 
en las enjutas; las claves y las primeras partes de los nervios, á ellos inmediatos, 
vivamente policromados con filetes y líneas diversas; toda la obra del cerramiento 
del presbiterio, pintada y dorada. [...]200 
 
» Más frecuente es hallar policromadas las portadas de las iglesias. La de la 
Colegiata de Toro conserva, a pesar del feroz retoque del siglo XVIII, restos de la 
policromía primitiva, vivísima y total. En el claustro de la Catedral de Burgos 
están pintadas las puertas de ingreso a él, y las de las capillas de Santa Catalina y 
Corpus Christi. En el de la Catedral de Pamplona, consérvase con cierta brillantez 
la policromía de la puerta y de algunos sepulcros; en la de Toledo, es notable la 
puerta de Santa Catalina, y son numerosos los ejemplos de claves de bóvedas, 
ménsulas y capitles pintados. Los fondos suelen ser rojos o azules muy intensos, 
para que se destaquen bien las figuras y adornos; los escudos de armas llevan sus 
colores heráldicos; los adornos suelen tener colores claros.»201 
 
Al mismo tiempo, nuestro autor ofrece una serie de razones que justificarían, 
a su entender, la desaparición del hábito del policromado sobre la piedra: 
 
«Esta policromía arquitectónica decae y muere con el siglo XV. Los alardes 
constructivos de aquellos maestros que, anticipándose al Renacimiento, gustaban 
de dejar visible el aparejo de sus obras, dieron un golpe de muerte a aquel arte, 
sobre todo en los exteriores de los edificios, que se dejan con el color de la 
piedra. En el interior, aún se sostiene en los fondos de las capillas, muros de coro, 










No obstante, a pesar de los testimonios de toda índole que habían ido 
revelándose a propósito de la presencia de la policromía sobre la estatuaria y la 
arquitectura a lo largo del siglo XIX, en amplios sectores pertenecientes a la 
crítica del arte, así como para numerosos historiadores, perduraba invariable, ya 
bien avanzado el siglo, como hemos visto, la teoría neoclásica que veía en la 
policromía un mero suplemento de la forma pura, suplemento que convenía 
separar para admirar la pureza de las formas escultóricas. Todavía para algunos, la 
policromía escultórica era percibida, en resumidas cuentas, como un error propio 
de los bárbaros tiempos medievales. En un sentido aproximado a éste se 
pronunciaba, aún en 1870, el historiador de arte Wilhelm Lübke.203 Reputado en 
su época como una autoridad eminente en la materia, escribiría en su Geschichte 
der Plastik: 
 
«Por principio, la escultura es el arte de la forma pura. El color se halla 
excluido. No obstante, el historiador del arte debe aceptar que toda la Edad Media 
ha añadido un fuerte suplemento de color a sus esculturas.»204 
 
 
Como vemos, Lübke, aún aceptando –bien que a regañadientes- la inevitable 
existencia de la policromía escultórica medieval, consideraba el color como un 
elemento ajeno a la pureza de la forma esculpida y, por lo tanto, prescindible. 
 
Una actitud muy similar a la de Lübke será la manifestada por el arqueólogo 
francés Éméric David,205 quien en su obra póstuma Histoire de la sculpture 
française (1853) declarararía: 
 
«En mármol, en alabastro, en marfil, la escultura es siempre escultura en tanto 
que la materia a la que trata de dar vida conserva su tinte natural [...]. No sucede 
lo propio con otro procedimiento utilizado en la Edad Media, como fue el de 
                                                            
203 Wilhelm Lübke, historiador del arte alemán (1826- 1893). 
204 W. LÜBKE, Geschichte der Plastik, II (Leipzig: 1870 ), 5. Citado por  W. Sauerländer, «Quand 
les statues étaient blanches», en VV.AA., La Couleur et la pierre..., 30-31. Traducción del autor. 





colorear la escultura para otorgarla una apariencia engañosa de vida. En tal caso, 




Como vemos, también este arquitecto –autor, por otra parte de una historia de 
la pintura medieval-207 a pesar de reconocer el hecho histórico de la existencia de 
la policromía escultórica medieval, la condenaba por considerarla un grave error 
desde los puntos de vista funcional y estético.  
 
Dentro del campo propio de la ornamentación arquitectónica, la presencia del 
color en la piedra es, asimismo, motivo de críticas expresadas con mayor o menor 
apasionamiento. Así, para Ruskin, la policromía pintada sobre la piedra de los 
edificios es despreciable por ser perecedera, por estar condenada a desaparecer 
con el tiempo. Pero Ruskin estará en contra, sobre todo, porque la policromía 
vendrá a enmascarar un material ya de por sí noble, sin necesidad de aditamentos 
que disfracen su naturaleza: 
 
«Los verdaderos colores de la piedra son los de la piedra natural, y me gustaría 
verlos medrar al máximo.»208 
 
 
Por otro lado, para ilustrar el aspecto «incompleto» que ofrece un edificio una 
vez que la policromía que adornaba sus relieves arquitectónicos ha desaparecido, 
Ruskin realiza una reflexión interesante para el estudio que nos ocupa. 
Haciéndose eco de los descubrimientos de la arqueología, establece una 
equivalencia entre el aspecto que ofrecían las catedrales medievales en la 
Inglaterra del XIX como consecuencia de la pérdida de la policromía de sus 
                                                            
206 T.B. ÉMÉRIC-DAVID, Histoire de la sculpture française (París: 1853), 93-94. Citado en W. 
Sauerländer, «Quand les statues...», 30. Traducción del autor. 
207 T.B. ÉMÉRIC-DAVID, Histoire de la peinture au Moyen Âge (París: 1842). 





fachadas, con el de los  templos griegos de la antigüedad, igualmente desvirtuados 
por la ausencia del color original:  
 
«[...] mientras los tonos de nuestras catedrales se han marchitado como el arco 
iris fuera de la nube; también los templos cuyo púrpura y azul celeste fulguraron 
en lo alto de los promontorios griegos, se levantan hoy en su blancura marchita 
como nieve que la puesta del sol ha dejado fría.»209 
 
Para Ruskin, por tanto, la policromía sobre la piedra de los edificios será 
nociva por perecedera, por dejar a los edificios «desnudos» cuando desaparece, 
defecto que nunca presentará la piedra natural.  
 
Por lo tocante al color aplicado sobre la estatuaria, Ruskin se confiesa en una 
posición un tanto indefinida, dada su predilección por la arquitectura. No obstante, 
de la lectura de sus impresiones emerge claramente su predilección por la 
escultura desnuda de policromía: 
 
«No me siento capaz de hablar con seguridad respecto al toque de la escultura. 
Sólo subrayaría un punto: que la escultura es la representación de una idea, 
mientras que la arquitectura es en sí misma una cosa real. La idea se puede dejar, 
creo yo, sin color; que la coloree la mente del observador.»210 
 
No obstante, las dudas que asaltaban a los estudiosos de la época a propósito 
de esta materia no eran exclusivas de Ruskin. El propio Viollet-le-Duc, a quien 
veíamos en líneas anteriores reconociendo el destacado papel que tenía la 
policromía en la escultura medieval redundará en ocasiones en la tradicional 
separación renacentista entre sostanza y accidenti, entre la forma escultórica pura, 
por un lado, y la policromía por el otro.  
 
                                                            
209 Ib., 53. 





Por otra parte, no faltarán en el periodo nuevas hipótesis a la hora de explicar 
el posible origen del hábito medieval del policromado de la piedra. En tal sentido 
se pronunciaba Jules Gailhabaud, decorador y arquitecto francés,211 en su obra 
L’architecture du Ve au XVIIe siècle et les arts qui en dépendent (1853), donde 
explica la aparición de la policromía escultórica cristiana como evolución natural 
de la antigua práctica del mosaico: 
 
«La escultura sustituyó al mosaico, se cambiaron los detalles por la coloración 
de las figuras esculpidas: de ahí esas portadas y tímpanos decorados con relieves 
pintados que se pueden ver todavía.»212 
 
Como ya hemos apuntado más arriba, las reticencias suscitadas a lo largo del 
siglo XIX por parte de los detractores de la policromía sobre piedra –tanto de la 
perteneciente al periodo clásico como de la medieval- han de ser entendidas, ante 
todo, como el producto de los prejuicios acumulados en la evolución de la historia 
del gusto occidental. En este sentido se pronunciaba en 1888 el historiador francés 
Courajod213 en un discurso ante la Sociedad de Anticuarios de Francia. 
Refiriéndose concretamente al problema de la policromía escultórica medieval, 
denunciaba la ausencia de investigaciones científicas que despejasen las 
incertidumbres sobre esta materia: 
 
«La policromía de la estatuaria en la Edad Media es un hecho que las 
evidencias tendrán que poner con el tiempo por encima de toda discusión. No 
obstante, la existencia de este hecho es puesta en cuestión a diario porque jamás 
ha sido demostrada científicamente [...] El oscurantismo de la cuestión viene de la 
injerencia de la estética en el terreno de un simple problema de historia, de la 
                                                            
211 Jules Gailhabaud (1810-1888). 
212 Como ejemplo de esta aseveración, el autor incluirá en su obra una lámina a color que muestra 
un ejemplo de la arquitectura medieval francesa policromada, concretamente el tímpano románico 
de la portada del crucero norte de la catedral de Reims. Sin embargo, y en palabras de Sauerländer, 
los colores chillones empleados por Gailhabaud en esta estampa «no dejan de recordar  la pesadez 
de la policromía de la escultura religiosa de los tiempos de Pío IX». En: W. SAUERLÄNDER, 
«Quand les statues étaient blanches», La Couleur et la pierre...,  31. Traducción del autor. 
213 Louis Courajod (1841-1896), desempeñó el cargo de conservador de las esculturas de la Edad 





sustitución del proceso de la observación puramente científica por razonamientos 
a priori.»214 
 
De la lectura del párrafo anterior comprobamos que Courajod aporta aquí una 
visión completamente moderna del problema: sólo a través del estudio histórico-
científico de las muestras de policromía medieval existentes podrán extraerse 
conclusiones objetivas y lograrán desterrarse los prejuicios acumulados sobre esta 
materia. 
 
No obstante, a pesar de los importantes precedentes introducidos en el siglo 
XIX en lo tocante al reconocimiento de la importancia de las policromías sobre 
piedra medievales, esta materia estaría aún lejos de ser abordada de manera 
sistemática por parte de los historiadores del arte finiseculares. De hecho, la 
reivindicación y el estudio de la misma iban a experimentar un serio receso 
durante los decenios siguientes, tal y como tendremos ocasión de ver. 
 
 
II.2.3. El revival gótico y las intervenciones sobre el patrimonio medieval 
 
Como adelantábamos más arriba, la nueva sociedad europea surgida tras las 
guerras napoleónicas experimentó un progresivo abandono del ideal clásico, 
volviendo su mirada hacia nuevas formas de expresión más acordes con los 
nuevos tiempos. Este cambio de actitud estuvo en la base de la autoafirmación de 
la conciencia nacional de gran parte de estos pueblos, que buscaron –de nuevo- en 
su pasado los fundamentos a partir de los cuales afrontar el futuro. Una de las 
consecuencias de estas transformaciones fue el paulatino retorno a las raíces 
cristianas de Europa; se produjo una revitalización de los sentimientos religiosos y 
en muchas de estas naciones revivió el interés por las manifestaciones artísticas 
medievales, así como la necesidad de intervenir sobre un patrimonio medieval en 
                                                            
214 L. COURAJOD, «La polychromie dans la statuaire du Moyen Âge», en Mémoires de la Societé 
des Antiquaires de France, 5ª serie, 8 (48), 1887, 192-274. En W. Sauerländer, «Quand les statues 





proceso de degradación. De este modo, aproximadamente a partir de los años 30 
del siglo XIX y en adelante, se produjo en toda Europa una verdadera ola de 
restauraciones de edificios medievales. Por otro lado, gran parte de la producción 
artística del periodo se vio influenciada por este revival –fundamentalmente 
gótico, aunque también renacentista- que permitía a los artistas liberarse en cierto 
punto del academicismo heredado de sus mayores y ensayar nuevas maneras de 
expresión. 
 
La consecuencia de estas actitudes para el tema que nos ocupa fue, por un 
lado, la profusión de estudios sobre la piedra policromada subsistente en los 
monumentos intervenidos (figs. II.51 y II.52) y, por el otro, la adopción por parte 
de los artistas del momento de la policromía escultórica y arquitectónica para sus 
creaciones de nuevo cuño. Como veremos, estos dos movimientos acabarán 
confluyendo en muchos casos, ya que para las intervenciones de restauración 
estilística efectuada sobre buena parte de estos edificios medievales se requirieron 
los servicios de artistas que reprodujeron, con mejor o peor suerte, las formas del 
estilo románico, gótico e incluso, llegado el caso, renacentista.  
 
En efecto, las restauraciones y «limpiezas de estilo» de los edificios 
medievales que caracterizaron este periodo proporcionarían buenas oportunidades 
de ver renacer el color en la piedra, aunque limitadas, por lo general, al interior de 
los mismos. No obstante, en determinadas portadas de iglesias y catedrales  se 
verificaron intervenciones de repolicromado y dorado de elementos escultóricos y 
arquitectónicos, en ocasiones incluso de portadas completas (fig. II.53). En 
determinados casos, estas operaciones estuvieron basadas en los restos 
preexistentes, aunque por lo general fueron fruto de la “inspiración” del momento. 
En otras ocasiones, estos intentos no pasaron de constituir meras recuperaciones 
virtuales sobre el papel sin una materialización práctica posterior. 
 
En las conocidas intervenciones de Viollet-le-Duc sobre determinadas 





importancia otorgada a la coloración de los relieves de nuevo cuño realizados en 
piedra. Así, en sus propuestas de decoración interior para el castillo de 
Pierrefonds, nuestro autor propondrá no sólo abigarradas pinturas murales de clara 
raigambre medieval, sino también todo un sistema de color aplicado a los 
diferentes elementos pétreos presentes en las estancias: fustes, capiteles, arquerías, 
ménsulas, chimeneas, etc. (fig. II.54). Sin embargo, el propio Viollet-le-Duc fue 
muy precavido a la hora de extender la policromía a la escultura de bulto redondo, 
tal y como se desprende de su intervención en la restauración estilística de las 
portadas esculpidas y la galería de los reyes de Judá de la fachada oeste de Notre-
Dame de París.215 Aquí, las numerosas esculturas de nuevo cuño, encargadas a 
artistas del momento, se dejaron en su color natural, a pesar de que Viollet-le-Duc 
era plenamente consciente de los sistemas de coloración que fueron aplicados en 
esta fachada, tal y como tuvimos ocasión de ver (figs. II.55 y II.56). 
 
Por el contrario, y también en París, la intervención de restauración de la 
Sainte-Chapelle, llevada a efecto por los arquitectos Lassus,216 Duban217 y 
Boeswillwald218 y en la que el papel desempeñado por Viollet-le-Duc fue muy 
limitado, supuso un repolicromado exhaustivo de las esculturas en piedra y otros 
relieves escultóricos presentes en el interior del edificio, muy desfigurado tras la 
Revolución de 1789 (figs. II.57- II.59). 
   
Ya en el terreno de las obras de nueva creación, y como anticipábamos más 
arriba, parte de los artistas del momento incorporaron ocasionalmente la 
policromía sobre piedra en las reinterpretaciones que del arte medieval –y más 
                                                            
215  Jean-Baptiste Lassus y Eugène Viollet-le-Duc fueron los responsables de la restauración 
estilística de la catedral de Notre-Dame de París en el periodo comprendido entre 1845-1862. 
Además de las intervenciones en el interior o de la reconstrucción de la aguja sobre el crucero, se  
restituyeron, de nuevo cuño, los Apóstoles de las jambas, el Cristo del parteluz y parte de los 
relieves del tímpano de la Portada del Juicio Final, así como los 28 Reyes de Judá de esta misma 
fachada, entre otros elementos. Todas estas esculturas fueron realizadas por el taller del escultor 
A.V. Geoffroy Déchaume.  
216 Jean-Baptiste Lassus (1807-1857). 
217 Felix-Jacques Duban, (1798- 1870), arquitecto francés pensionado en la Académie de France en 
Roma desde 1823. 





concretamente del arte gótico- se realizarían en Europa a lo largo de 
prácticamente todo el siglo. De este modo, el color se adueñaría de nuevo de los 
interiores de los templos construidos en estilo neomedieval, a través de la 
proliferación de vidrieras, mosaicos, pintura mural, altares policromados, 
orfebrería, marmoleados, etc., pero también por medio de verdaderas policromías 
aplicadas sobre los elementos arquitectónicos.  
 
A este respecto, es meritoria la aportación de los arquitectos y artistas 
británicos, pioneros, como vimos, en la difusión de las formas neomedievales ya 
desde mediados del siglo XVIII. En este sentido, y por orden cronológico, el 
interior de la iglesia de All Saint’s en Margaret Street, Londres, obra del 
arquitecto  William Butterfield y realizada entre  1849-53, supone un alarde por lo 
tocante al tratamiento policromo presente en sus muros, terceletes, retablos, etc, 
pero también en los capiteles, nervaduras, y claves de bóveda (fig. II.60); 
avanzando en el tiempo, Pugin sería el responsable de Saint Giles, en Cheadle 
(Straffordshire), iglesia que presenta un interior profusamente policromado (figs. 
II.61 y II.62); ya en la década de los 70, de nuevo Butterfield se encargaría del 
diseño de la capilla del Keble College de Oxford, donde al medievalismo de las 
formas se añade ya un espíritu que presagia casi el  modernismo (figs. II. 63 y 
II.64). 
  
Por otro lado, y en este mismo periodo, no faltarán propuestas de 
sistematización de la policromía aplicada a la piedra de la arquitectura, 
expresadas, probablemente, ante el temor de ver el color extenderse de forma 
generalizada por las fachadas de las ciudades. En este sentido, Ruskin propondría 
un sistema de coloración para pintar los elementos arquitectónicos y los relieves 
escultóricos aplicados a la arquitectura, basado en un principio fundamental: 
 
«Dejémoslo [el color de la arquitectura] visiblemente independiente de la 
forma. No pinte jamás una columna con líneas verticales, sino transversales. No 





pinte las hojas ni las figuras (no puedo justificar el friso de Elgin) de un color y el 
fondo de otro; al contrario, que se alternen ambos, fondo y figuras, con idéntica 
armonía.»219 
 
Pero cuando se trata de la posible coloración de los capiteles y las molduras 
en mármol blanco, Ruskin se muestra más claro: 
 
«[...] creo que estaría bien, en general, tallar todos los capiteles y ornamentos 
hermosos en mármol blanco, y dejarlos así.»220 
 
No obstante el revival medieval, que acompañó a la arquitectura y las artes 
decorativas hasta finales del siglo, ciertas voces críticas se alzaban contra el –para 
ellos- inútil anacronismo que resultaba de intentar trasladar las manifestaciones 
artísticas de ese periodo a la sociedad europea del diecinueve, denunciando en 
muchos casos los intentos frustrados que a tal efecto se realizaban. Alguno de 
estos testimonios de denuncia nos informan tangencialmente del conocimiento 
que se tenía en este periodo de las policromías de que se revestían los edificios 
durante la Edad Media: 
 
«Cualquier intento de reproducir en nuestros días un edificio del siglo trece ha 
de ser en vano. Los muros encalados, con vidrieras y azulejos de colores no 
pueden por sí solos ofrecer el aspecto que se consiguió cuando cada una de las 
molduras tenía su color adaptado para mejor desarrollar su forma, y cuando, 
desde el suelo hasta el tejado, ni una sola pulgada de espacio dejaba de tener su 
apropiada ornamentación, efecto que debió de ser magnífico más allá de todo lo 
concebible.»221 
 
También la pintura participará en cierto modo del revival medieval que 
acompañó buena parte del siglo. Todavía en pleno auge de la estética Imperio, la 
pintura Troubadour («trovadoresca»), de que la emperatriz Josephine era firme 
                                                            
219 RUSKIN, JOHN: Las siete lámparas..., 124. 
220 Ib., 125. 





seguidora,222 recuperará aires tardomedievales para sus representaciones 
pictóricas. Este estilo, desarrollado a través de los pintores Vernet, Delaroche, 
Bergeret y Frémy, entre otros, recreará, mediante colores cálidos y brillantes un 
mundo de personajes medievales y escenas históricas de la vida privada de los 
protagonistas más señeros de la historia de Francia.223 Algo mas tarde, el género 
histórico, presente en toda Europa –y sobradamente representado en España hasta 
fines de siglo XIX- traerá a la memoria las gestas más sobresalientes de la Edad 
Media y el Renacimiento. Sin embargo, no es fácil encontrar en estas recreaciones 
históricas representaciones de escultura o arquitectura en piedra policromada. El 
mismo Alma-Tadema, que tan prolijo se mostró en la descripción de la 
arquitectura policromada de los antiguos, nunca empleó el color para las portadas 
ni los tímpanos esculpidos de las iglesias que representaba en sus obras 
medievalistas (fig. II.65).224 Tan sólo en ejemplos muy contados de la pintura del 
momento podremos atisbar alguna referencia a la importancia de la policromía 
escultórica en el acabado de la escultura monumental (fig. II.66). 
 
Por lo tocante a la escultura, podría pensarse que la omnipresencia del 
lenguaje estético medieval en la arquitectura –y especialmente en la arquitectura 
religiosa- de buena parte del siglo XIX, habría proporcionado una muestra 
significativa de estatuaria en piedra enraizada en la tradición policroma medieval. 
Sin embargo, esto no se verificó sino en cierta medida. La escultura no siguió, 
excepto en contadas excepciones en madera, el camino del revival policromo 
medieval (fig. II.67). En ello podríamos constatar, una vez más, la importancia de 
las convenciones renacentistas y neoclásicas para esta disciplina artística. 
También pudo influir el hecho de que la sensibilidad estética romántica, con 
especial arraigó en la poesía y la literatura de la época, fuera de más lenta 
                                                            
222 La emperatriz reunía en su residencia de la Malmaison varias obras que ese encuadran en el 
estilo Trobadour y que formaban parte, junto con el mobiliario Imperio, de la decoración habitual 
de las estancias.  
223 El campo de actuación del estilo Trobadour abarca desde la Edad Media hasta finales del s. 
XVII, habida cuenta de que la sociedad del ochocientos englobaba bajo el signo del medievalismo 
aspectos pertenecientes ya al pleno Renacimiento. 
224 Por ejemplo en su obra Saliendo de la iglesia en el siglo XV (1864), donde la escultura presente 





introducción en el terreno de las artes plásticas. Este último razonamiento podría 
ser aún más cierto para el caso de la escultura, que experimentaría, a su vez, un 
retardo en relación a la pintura y la arquitectura.225 No obstante, contamos con 
ejemplos que atestiguan la inquietud de determinados artistas, activos a mediados 
del siglo XIX, hacia las posibilidades que podía ofrecer la policromía sobre piedra 
aplicada al revival medieval. Entre ellos cabría incluir a Jean-Baptiste Hugues,226 
o a la escultora Félicie de Faveau,227 ambos franceses (figs. II68 y II.69). 
 
Como podemos deducir a través de la lectura de los testimonios expuestos, la 
confusión de conceptos y la disparidad de juicios y opiniones en lo que se refiere 
a la importancia de las policromías sobre piedra medievales fue la tónica 
dominante en la sociedad del siglo XIX. En este hecho encontramos fácil 
parangón con lo que dejamos expuesto al tratar de sus homólogas de la 
antigüedad, de la misma manera que también en el redescubrimiento y valoración 
de ambas manifestaciones artísticas hemos encontrado similitudes. En resumidas 
cuentas, podemos decir que el reconocimiento moderno de la importancia 
inherente a la policromía sobre piedra medieval no fue unánime ni fácil.  
 
En cualquier caso, lo que resulta claro a tenor de lo que hemos venido 
exponiendo es el que color había regresado –bien que modestamente- a la piedra 
tras siglos de olvido. Parecía empezar a cumplirse lo que rezaba la inscripción 
presente en el nicho que cobijaba la Venus Coloreada de Gibson:  
 
Formas Rerum Obscuras Illustrat Confusus Omnes Ornat Colorum Diversitas 
Sauvis y Nec Vita Nec Sanitas Nec Pulchritudo Nec Sine Colore Iuventus 
 
                                                            
225 Los románticos, de común acuerdo, sostenían que la escultura «es un arte fundamentalmente 
griego (no hay, a sus ojos, una escultura romántica), mientras que la pintura es el arte moderno por 
excelencia». En P. D’ANGELO, La estética del Romanticismo..., 233. 
226 Jean-Baptiste Hugues (1849-1917). 





«La agradable variedad  de colores clarifica la incierta forma de las cosas, 
distingue lo confuso y lo ornamenta todo» y «Sin el color no hay vida ni salud, ni 



































Fig. II.51:  Félix Duban y Jean-Baptiste Lassus, Proyecto para la restauración de la Sainte-Chapelle de 
París, 1847. Musée d’Orsay, París. 
 
Fig. II.52: Jules Gailhabaud: Tímpano policromado de una portada situada en crucero norte de la catedral 
de Reims. Hacia 1870-80. Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, París. 
 
Fig. II.53: Maastricht. Basílica de San Servasio. El Bergportaal (1224), con el repolicromado neogótico 












Fig. II.54:  Eugène Viollet-Le-Duc, proyecto para la chimenea de la cámara de la emperatriz en el castillo 














Fig.: II.55 : J-B. Lassus y Eugène Viollet-le-Duc, Notre-Dame de París: proyecto de restitución de los 
Apóstoles de las jambas, Cristo del parteluz y parte de los relieves del tímpano de la Portada del Juicio 
Final. Taller del escultor A.V. Geoffroy Déchaume, 1845-1862.  
 
Fig. II.56:  J-B. Lassus y Eugène Viollet-le-Duc, Notre-Dame de París: proyecto de restitución de las 





















Fig. II.57:  Jean-Baptiste Lassus y Félix Duban, restauración de la Sainte-Chapelle de París, 1840-56. 
Capilla superior. Figura de apóstol. Siglo XIII.  
 
Fig. II.58:  Jean-Baptiste Lassus y Félix Duban, restauración de la Sainte-Chapelle de París, 1840-56. 
Capilla superior. Figura de apóstol. Siglo XIII. 
 
Fig. II.59:  Jean-Baptiste Lassus y Félix Duban, restauración de la Sainte-Chapelle de París, 1840-56. 
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Fig. II.62:  A.W.N. Pugin: interior de la capilla de Santa María en Saint Giles, Cheadle, Staffordshire 
(detalle), 1839-44. 
 
Fig. II.63: William Butterfield, capilla del Keble College, Oxford (detalle), 1873-76. 
 
















Fig. II.65:  L. Alma-Tadema, Leaving Church in the Fifteenth Century, 1864. Óleo sobre lienzo. 57,1 x 
39,4 cm. Colección privada. 
 
Fig. II.66:  Félix Bauer, Una lección de iluminación, 1892. Óleo sobre lienzo, 138,5 x 98,5. Musée 
















Fig. II.67:  Franz Schneider, Margrave Konrad von Wettin, 1879. Madera de tilo policromada. 
Albrechtsburg, Meissen. 
 
Fig. II.68:  Félicie de Fauveau, Saint Louis, h. 1840. Mármol pintado y dorado, 59 x 26,5 x 20,5 cm. 
Château d’Ussé. 
 
Fig. II.69:  Jean Baptiste Hugues, Ravenna, h. 1885. Mármol policromado, lapislázuli y bronce, 45 cm. 






II.2.4.  Las primeras décadas del siglo XX: regresiones y avances 
 
Contra lo que pudiera pensarse a tenor de lo expuesto hasta ahora, el debate 
acerca de la policromía escultórica, presente a todo lo largo del XIX, parece casi 
completamente extinguido con el cambio de siglo. Esta cuestión permanecerá 
«prácticamente ausente de la vasta bibliografía sobre la escultura románica y 
gótica aparecida entre 1920 y 1970»,229 sin que ningún historiador de prestigio se 
ocupase de ella. Para tratar de explicar este hecho, estamos en disposición de 
aportar una serie de respuestas, algo más alejadas ya de las habituales razones 
basadas en la herencia del neoclasicismo.  
 
En este sentido, W. Sauerländer, protagonista de importantes estudios sobre 
esta materia, fundamentará el olvido de las policromías medievales, sobrevenido a 
comienzos del siglo XX, en una serie de factores coyunturales. Entre ellos, el 
hecho de que tanto las fotografías encargadas de reproducir la escultura medieval 
como la propia cinematografía donde pudiera verse reflejada, han presentado estas 
obras desde la óptica del blanco y negro, antes de la generalización de las 
películas sensibles en color. Sostendrá, además, que la estética ligada al blanco y 
negro –plagada de efectos seductores y refinados- ha contribuido a enmascarar 
aún más la realidad. Apuntará, por otro lado, como un factor adicional que 
perjudicó la correcta comprensión de estas obras, la frecuente aparición en las 
publicaciones de fotografías de vaciados realizados en escayola, en lugar de las 
piezas originales de piedra policromada.  
 
Las razones aportadas por Sauerländer  pueden servir, pues, para explicar el 
retroceso en la divulgación de la realidad histórica de la policromía sobre piedra 
                                                            
229 W. Sauerländer aporta los nombres de relevantes personalidades en el estudio del arte medieval 
cuyas obras omiten este tema: «Ni en Focillon o en Marcel Aubert, ni en Kingsley-Porter o Meyer-
Schapiro, ni en Pinder o Janten, es posible encontrar ninguna discusión sobre los problemas de la 
policromía.» En W. SAUERLÄNDER, «Quand les statues etaient blanches», La Couleur et la 






verificado durante buena parte del siglo XX, en especial en comparación con los 
descubrimientos del siglo anterior. No obstante, para nosotros, en el origen de 
cada una de estos razonamientos parece continuar viviendo –tal vez incluso más 
saludable que en épocas anteriores- el  espíritu que hizo ley de la blancura de las 
estatuas y que nos ha acompañado desde fines del periodo medieval. Se trataba -
entonces más que nunca- de un olvido deliberado, que desvirtuaba la realidad 
arqueológica divulgada decenios atrás para continuar satisfaciendo las demandas 
de una estética y de un gusto firmemente establecido y que, en lo tocante a la 
estatuaria, apenas había experimentado variación durante siglos. La sociedad 
continuaba, pues, otorgando sus laureles a la piedra en su estado natural. No hay 
que olvidar, en este aspecto, otras circunstancias coyunturales que pueden 
contribuir a explicar este fenómeno, como pueda serlo el hecho de que durante 
buena parte del siglo XX continuase vigente el consenso general, adoptado desde 
fines del siglo XVIII,230 que abominaba del empleo de los colores vivos  por 
considerarlos propios de un gusto poco evolucionado. Buena prueba de ello es que 
en distintos periodos de nuestro siglo XX el color blanco y los tonos pardos se 
hayan erigido en una moda a seguir en muchas las facetas de la vida cotidiana.231  
 
En otro orden de cosas, comprobaremos que será también la sociedad 
finisecular del XIX y de las primeras décadas del siglo siguiente la que asistirá a 
la creación de los primeros laboratorios científicos asociados a los grandes 
museos. Estas instituciones serán la consecuencia natural de los avances 
experimentados a lo largo del aquel siglo en lo tocante a descubrimientos 
científicos y nuevas invenciones, así como del consiguiente establecimiento de 
interrelaciones entre el terreno de la ciencia y el del arte. Ahora bien, a pesar de la 
innegable utilidad de estos laboratorios para las investigaciones en torno a los 
objetos depositados en los museos, esas instalaciones no estuvieron, en un 
principio, destinadas a colaborar con las campañas de restauración que sobre los 
                                                            
230 «[...] en la época de Goethe, bárbaro era todo lo coloreado. Goethe caracterizó así el gusto de su 
época en lo referente a los colores: “las personas cultas sienten cierta aversión a los colores”.»  E. 
HELLER, Psicología del color, (Barcelona: Gustavo Gili, 2004), 262.  
231 En ocasiones de una manera muy acusada, como sucedió en la moda de la indumentaria y la 





monumentos históricos se venían desarrollando. Antes bien, tanto los laboratorios 
recién inaugurados en el seno de las instituciones museísticas alemanas –Berlín en 
1888 y Munich en 1924-, inglesas –el Bristish Museum de Londres estrenó su 
laboratorio en 1916- o francesas –el Louvre haría lo propio en 1931- estuvieron en 
un principio al servicio de los conservadores, los historiadores de arte o de los 
administradores de las mismas, y su campo de actuación estaba restringido, por lo 
general y como dijimos más arriba, a la investigación de los objetos 
pertenecientes a sus colecciones (trabajos de identificación, datación y 
autentificación de materiales, en su mayor parte). Precisamente este último hecho, 
junto con los ya mencionados más arriba, puede ayudar a explicar el 
descubrimiento o la identificación relativamente tardía de las policromías sobre 
piedra pertenecientes a monumentos de que ahora tenemos noticia, así como el 
retraso en la consideración de la importancia de las mismas para el correcto 
análisis e interpretación de buena parte de nuestra escultura en piedra. 
 
Acercándonos aún más al contexto actual, comprobaremos que los estudios 
sobre el arte medieval cobrarán un nuevo impulso coincidiendo con la 
recuperación del entramado social y económico de las naciones europeas durante 
los años cincuenta y sesenta, tras el paréntesis que supuso la Segunda Guerra 
Mundial. No obstante, tampoco en este periodo medrarán los estudios dedicados a 
las policromías sobre piedra presentes en los monumentos. Aparecerán, 
ciertamente, ocasionales referencias a las policromías o restos de ellas aún visibles 
en determinados monumentos objeto de análisis, pero en ningún caso una 
descripción pormenorizada o estudio sistemático sobre las cualidades de las 
mismas o de su relevancia, no ya desde el punto de vista tecnológico, sino mucho 
menos aún de su aporte simbólico o iconográfico a la liturgia cristiana. Todo ello 
a pesar –retomando uno de los argumentos aportados por Sauerländer para 
explicar la ausencia de registro gráfico de las policromías- del desarrollo 
alcanzado ya en ese momento por la fotografía y los films en color, que pudieran 





cualquier caso sin dejar lugar a la duda desde el punto de vista de su existencia 
misma. 
 
Por otro lado, será también ésta la época de las campañas agresivas de 
limpieza «al agua» de las fachadas de varias catedrales europeas (Notre-Dame de 
París, Reims..., etc.) y también de la revalorización del gusto por la piedra en 
bruto. En relación a este último punto, nuestra nación ha visto desaparecer una 
buena parte de los revestimientos protectores de sus monumentos, que muestran 
desde entonces paramentos de mampostería que jamás estuvieron destinados a ser 
vistos. Todas estas intervenciones confirmaron al público la revalorización del 
gusto por la piedra al natural o «desnuda», dando al traste con revestimientos 
históricos y pátinas protectoras de la misma, por no hablar de eventuales 
policromías asociadas a la escultura monumental de los edificios, que podrían 
haber sufrido igual suerte. 
 
¿Qué motivos pueden haber propiciado, pues, el renovado interés hacia el 
estudio de las policromías sobre piedra, el conocimiento mismo de su existencia 
histórica por sectores cada vez más numerosos del gran público y la frecuencia 
cada vez mayor de aparición de publicaciones y estudios monográficos sobre este 
tema?  
 
En este sentido, parece resultar evidente el hecho de que han sido las 
campañas de restauración de obras de arte las encargadas de sacar a la luz de 
manera definitiva lo que hasta ahora parecía haber constituido una simple 
anécdota en el estudio de la escultura y de las artes aplicadas a ella. En efecto, tal 
y como podemos constatar a través del repaso de la bibliografía aportada en 
nuestro trabajo, la atención dedicada al estudio de las policromías arquitectónicas 
y de las aplicadas a la escultura se ha venido incrementando de manera notable a 
lo largo de los últimos cuarenta años, y ha venido de la mano de las campañas de 
restauración. En el caso español, y como ejemplo paradigmático, cabe citar las 





pionero en el estudio de los recubrimientos pétreos en España- y que abrieron 
paso a las investigaciones que sobre esta materia se han venido desarrollando en 
nuestro país en las décadas posteriores.  
 
No obstante lo anterior, se habrá de esperar hasta los inicios de los años 70 
para ver la ciencia aplicada a los monumentos históricos. Será en esta época 
cuando se tome conciencia de que las obras de arte contenidas en los museos, así 
como las ubicadas aún en sus emplazamientos originales, son objetos ligados 
orgánicamente al edificio del cual proceden. Será también en este momento 
cuando comiencen a dominarse los problemas asociados a la conservación y 
restauración de las pinturas murales, y, consecuentemente, se pondrán a 
disposición de los restauradores las técnicas necesarias para el tratamiento de las 
esculturas pétreas puestas «en obra» de los edificios religiosos. 
 
En nuestros días, la mayor parte de los grandes museos están dotados con 
laboratorios que trabajan en íntima colaboración con los talleres de restauración 
de los mismos, y se han creado instituciones nacionales o regionales que velan por 
la conservación y restauración a través de un proceso de interdisciplinaridad que 
engloba a profesionales pertenecientes a diferentes ámbitos232. Pues bien, como 
dijimos, es en este clima de colaboración en el que han de englobarse la inmensa 
mayoría de las aportaciones que en el terreno de la policromía sobre piedra se han 









232  Por ejemplo, el Laboratoire de recherche des musées de France creado en 1953; el Institut 
Royal du Patrimonie Artistique de Bruselas, en 1948; el Istituto Centrale per il Restauro de Roma, 





2.2.5 Estado actual de la cuestión 
 
La actual toma de conciencia acerca de la importancia de las policromías 
sobre piedra como fenómeno inseparable de la historia del arte se ha visto en  
buena medida propiciada, como apuntábamos antes, por las campañas de 
conservación y restauración de monumentos. 
 
En muchas ocasiones el descubrimiento de la presencia de policromía sobre la 
piedra se ha producido de una manera fortuita, durante el transcurso de unas obras 
de rehabilitación del edificio o de una intervención de conservación del material 
lapídeo (figs. II.70- II.75). En estos casos, y como resulta lógico, las labores de 
documentación y restauración de las policromías han debido incorporarse a los 
trabajos de conservación y restauración de la piedra previamente planteados, 
contribuyendo a enriquecer en gran medida el interés y el fin último de los 
mismos. Un ejemplo de lo que venimos diciendo son las policromías escultóricas 
y arquitectónicas sobre piedra ocultas bajo capas de enlucidos en el interior de los 
templos. En otros casos, son las capas de suciedad acumuladas sobre la piedra a lo 
largo de los siglos, así como los deterioros ocasionados por los agentes de 
degradación medioambiental (o bien la acción combinada de ambos) los que han 
impedido calibrar adecuadamente la presencia de policromías sobre aquella. Tal 
sucede, por ejemplo, en el caso de las tallas y los relieves arquitectónicos 
presentes en el interior y exterior de numerosas iglesias y catedrales, donde la 
acumulación de depósitos y películas de diverso origen han desvirtuado, e incluso 
ocultado completamente a la vista los colores aplicados a la piedra. También en 
este caso, sólo en el transcurso de las tareas de eliminación de estas alteraciones se 
ha podido valorar en su justa medida el alcance de la importancia otorgada a la 
policromía sobre piedra desde los puntos de vista simbólico e iconográfico, así 







Parece evidente, a tenor de lo expuesto hasta ahora, que si hemos de atribuir 
el mérito de la revalorización –incluso, como hemos visto, del redescubrimiento- 
de la policromía sobre piedra medieval a un determinado colectivo, habremos de 
coincidir con la opinión de W. Sauerländer, quien a este respecto afirma lo 
siguiente: 
 
«Fueron los restauradores –no los historiadores del arte- quienes a partir de los 
años 1950-60 han expuesto de nuevo el problema de la policromía de la escultura 
medieval, escrutando gracias a las nuevas técnicas, los restos de colores 
conservados en numerosas estatuas y bajorrelieves de la Edad Media. Por medio 
de estos descubrimientos se ha reabierto la discusión sobre la policromía de la 
escultura de la Edad Media.»233 
 
Sin embargo, a la hora de enfrentarnos a cada una de estas policromías sobre 
piedra, será necesaria la presencia y colaboración de un equipo de profesionales 
multidisciplinar, que englobe a los diferentes colectivos que suelen estar presentes 
en toda intervención de este calibre: restauradores, historiadores del arte y 
laboratorios especializados. Al igual que acontece con la recuperación de 
cualquier obra de arte, la labor del restaurador habrá de estar fundamentada en un 
profundo conocimiento de los materiales y de la tecnología implicados en la 
elaboración de las policromías, de sus factores y mecanismos de deterioro y de las 
circunstancias histórico-culturales que rodearon su creación y posterior evolución 
en el transcurso de los siglos, así como del devenir de su historia material a lo 
largo de la vida de la obra (figs. II.88- II.90). Será imprescindible, asimismo, 
ponerla en relación con el medio físico y humano del que forma –o formaba- 
parte. Sólo a la vista de todas estas informaciones el restaurador estará en 
condiciones de elaborar un correcto plan de intervención desde el punto de vista 
de su conservación y restauración.  
 
                                                            
233 W. Sauerländer, «Quand les statues étaient blanches», en: La couleur et la pierre…,  33. 





Por otro lado, cabría preguntarse, a la vista de las características distintivas 
que han estado presentes y han condicionado la revalorización de las policromías 
sobre piedra, si los trabajos de conservación y restauración de las mismas 
deberían estar acompañadas de un despliegue divulgativo especial. En este 
sentido, la eventual recuperación de las policromías presentes sobre un 
monumento o sobre una pieza exenta en piedra habría de estar precedida –
creemos- de una campaña especial de sensibilización del entorno humano que la 
rodea: propietarios,  administración responsable, público en general..., etc., a fin 
de conciliar adecuadamente la realidad histórica de la nueva imagen estética que 
puede ofrecer la obra tras los trabajos de conservación y restauración con la 
percepción tradicional que se tenía de ella. Pensemos, en efecto, en el cambio de 
imagen radical que resulta de la recuperación de la policromía de una portada o un 
tímpano del románico o del gótico que hubiera permanecido durante siglos 
cubierto bajo capas monocromas de enlucido o suciedad ambiental. Lo mismo 
sería aplicable a una pieza escultórica, objeto de especial devoción popular, cuya 
policromía hubiese estado cubierta bajo un repintado en tonalidades planas. Pues 
bien, si a los problemas de interpretación casi siempre presentes en la restauración 
de otro tipo de obras unimos la especial problemática que ha rodeado a la 
policromía de la estatuaria y ornamentaciones en piedra y que ha quedado 
expuesta anteriormente (en términos de ignorancia popular y escasa valoración 
erudita), somos de la opinión de que estas obras recuperadas podrían precisar de 
un procedimiento divulgativo especial (figs. II.91- II.93). 
 
Por otro lado, aún en nuestros días permanecen sin resolverse completamente 
una serie de interrogantes a propósito de las policromías sobre piedra. En lo 
tocante a la policromía de los elementos arquitectónicos, se continúan debatiendo 
cuestiones que afectan, por ejemplo, al planteamiento que determinó el reparto de 
los colores en el esquema del edificio, junto con otros aspectos que hacen 
referencia a la identificación relativa y a la cronología de las policromías. Pero, 
sobre todo, las dudas surgen en torno al significado otorgado a los colores en 





de nuestras iglesias y catedrales románicas y góticas, o en las policromías 
desplegadas en el interior de las mismas.  Por otro lado, y a pesar de los 
importantes avances que, como decimos, se han producido en los últimos tiempos 
a la hora de salvaguardar las policromías medievales sobre piedra, conviene 
reconocer que en el común de las actuaciones de conservación y restauración 
emprendidas sobre la escultura en piedra románica y gótica, la atención prestada a 
los restos de decoración policroma que aún subsisten no ha pasado de ser sino un 
aspecto deontológico más, echándose en falta investigaciones especializadas que 
traten de responder a las dudas que se plantean desde el punto de vista de la 
exégesis de las policromías. Sólo teniendo en consideración los elementos 
expuestos estaremos en situación de evitar repetir los errores del pasado –en 
ocasiones de un pasado muy reciente- expresados en términos de 
malinterpretación o, incluso, destrucción, de la información que los estratos de 
policromía presentes en una talla nos puedan aportar. 































Fig. II.70:  Avila. Basílica de San Vicente. Relieve de Santa Sabina o Santa Cristeta. Policromía sobre 
piedra bajo una gruesa capa de yeso que ocultaba las formas originales. Obsérvense las catas practicadas 
en ambas rodillas. 
 
Fig. II.71:  Burgos. Catedral. Crujía de poniente. Fragmento de tímpano de una portada de origen 
desconocido. Mediados del siglo XIV. 99 x 58 cm. Conserva la policromía original. 
 
Fig. II.72:  Burgos. Monasterio de Santo Domingo de Silos. Tímpano de la portada septentrional de la 
iglesia primitiva, hallado casualmente en la cripta en 1964. Conserva trazas de la policromía original. 260 














Fig. II.73:  Santiago. Museo de la Catedral. Coro pétreo del Maestro Mateo, primer cuarto s. XIII. 
Desmontado en 1603 y dispersados sus elementos, parte de los relieves policromados fueron recuperados 
y restaurados recientemente.  
 
Fig. II.74: Ávila. Basílica de San Vicente. Sepulcro de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta. Discípulo 
del maestro Fruchel, fines del s. XII. Estado anterior a la intervención de conservación-restauración. 
 
Fig. II.75: Ávila. Basílica de San Vicente. Sepulcro de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta. Estado tras 














Fig. II.76: Toro (Zamora). Colegiata de Santa María. Portada de la Majestad. Anónimo. 2ª mitad s. XIII. 
Estado previo a la intervención. 
 
Fig. II.77:  Toro. Colegiata de Santa María. Pórtada de la Majestad. Estado tras la intervención de 
restauración. 
 
Fig. II.78: Vitoria. Iglesia de san Pedro. Portada (detalle). Anónimo. Siglo XIV. Grupo de apóstoles de la 
jamba derecha antes de la intervención de restauración. 
 














Fig. II.80:  Burgos. Catedral. Puerta de acceso al claustro alto. Maestro Juan Pérez († 1296). Siglo XIII. 
Estado previo a la intervención de restauración. 
 
Fig. II.81: Burgos. Catedral. Puerta de acceso al claustro alto. Estado tras la intervención de restauración. 
 
Fig. II.82: Burgos. Catedral. Puerta de acceso al claustro alto. Anunciación en la jamba izquierda. Estado 
previo a la intervención de restauración. 
 
Fig. II.83: Burgos. Catedral. Puerta de acceso al claustro alto. Anunciación en la jamba izquierda. Estado 















Fig. II.84: León. Catedral. Girola. Sepulcro de Ordoño II. Anónimo. Fin s. XIII o inicios s. XIV. Estado 
previo a la restauración. 
 
Fig. II.85: León. Catedral. Girola. Sepulcro de Ordoño II. Anónimo. Fin s. XIII o inicios s. XIV. Estado 
tras los trabajos de restauración 
 
Fig. II.86: Lausana. Catedral. Portada Sur, Portail Peint o Porta Picta. Jamba izquierda (detalle). Estatua 
de Moisés durante el proceso de limpieza. 
 
























Figuras II.88- II.90:  Diversas posibilidades en el proc eso de invest igación de las polic romías sobre 
piedra, efectuadas antes de la intervención efectiva sobre la obra: 
 
Fig. II.88:  Recreación sobre un diseño fotogramétrico de la policromía original de una portada gótica 
realizada en base a los restos supervivientes. P.-A. Labaude, 1985. 
 
Fig. II.89:  Corte estratigráfico que revela la secuencia de capas que conforman una policromía sobre 
piedra. 
 
Fig. II.90: Vitoria. Iglesia de san Pedro. Secuencia cronológica por ordenador de las policromías aplicadas 















Figuras II. 91 a II. 93: Amiens. Catedral. Fachada oeste. Recreación de la policromía original de los 














































































Capítulo III.  Sociedad medieval y policromías sobre piedra 
 
A lo largo de este capítulo pretendemos exponer los diferentes aspectos que, a 
nuestro entender, estuvieron involucrados en el desarrollo y sostenimiento en el 
tiempo de las policromías sobre piedra de nuestros monumentos. Sin embargo, no 
es nuestra intención hacer aquí una caracterización de los pormenores materiales 
ni tecnológicos de las mismas– cuestiones que abordaremos más adelante-, sino 
que pretendemos centrarnos en cualidades menos tangibles, entendiendo como 
tales aquellas que nos permiten ubicar el fenómeno de las policromías sobre 
piedra dentro del contexto del pensamiento y el sentir de la Edad Media. Para 
lograr estos objetivos, queremos hacer en primer lugar mención expresa del color. 
De este modo, a lo largo de varios puntos realizaremos un recorrido por las 
diferentes vías por las que la sociedad medieval aprehendía el color, y lo haremos 
tanto en la esfera profana como -muy especialmente- por lo que toca a la esfera 
espiritual y religiosa. El segundo de los elementos que pretendemos analizar es el 
que se refiere al soporte sobre el cual se ejecutan estas policromías, la piedra. 
También en este caso, el objetivo preferente será investigar las asociaciones de 
todo tipo que la sociedad medieval percibía inherentes a este material. En este 
sentido, consideramos interesante incluir el análisis de la consideración que 
aquella deparó a la escultura en piedra a lo largo de su dilatado periplo, por cuanto 
creemos que existirán importantes matices que sirven para distinguirla de su 
equivalente realizada en otros materiales, la madera por ejemplo. Por último, 
reuniremos ambos elementos, color –policromía- y piedra –escultura- tal y como 
se presentaban a la vista de los fieles en la estatuaria y los relieves arquitectónicos 





las funciones y los significados de que estaban revestidas estas policromías sobre 
piedra a la luz de la sensibilidad medieval. 
 
 
III.1 El color medieval 
 
Cuando observamos el colorido que los artistas medievales aplicaron a sus 
creaciones; si nos tomamos el tiempo necesario para apreciar las combinaciones 
que de ellos hacían a la hora de representar las vestiduras o de ejecutar motivos 
decorativos, comprendemos que son muchas las diferencias que separan nuestra 
actual apreciación de los colores, de sus combinaciones y posibilidades, de 
aquella que rigió para el arte y la sociedad medievales.  
 
Cometeríamos, pues, un grave error al creer que el sentido y el significado de 
los colores actualmente en vigor, son los mismos que les eran otorgados a la luz 
de la sensibilidad medieval. Así, a pesar de que hoy en día tenemos un vago 
conocimiento de la existencia de diferentes codificaciones a la hora de percibir el 
color en las diversas culturas que nos rodean, muy poco es lo que se ha difundido 
a nivel popular acerca de los cambios que se han producido en esta materia para 
una misma cultura y área geográfica –la nuestra- en el transcurso de los siglos que 
nos separan de la Edad Media. Pues bien, pensamos que no podríamos estar en 
disposición de realizar un estudio del color aplicado a una determinada disciplina 
artística, tal y como nos hemos propuesto en este trabajo, sin conocer cuáles son 
estas diferencias y, sobre todo, las causas de la diferente apreciación que del 
mismo se tenía en una sociedad tan alejada de nosotros, en muchos aspectos, 
como es la medieval. 
 
Para tratar de dilucidar estas diferencias se hará necesario el recurso a las 
diferentes fuentes de información que nos pueden proporcionar datos en este 
sentido. Como tendremos ocasión de ver, en este camino nos podemos encontrar 






mismas. Estas dificultades serán de diversa naturaleza y entidad, pero todas ellas 
nos hablarán, como veremos, de las profundas transformaciones acaecidas en la 
concepción del universo del color hasta llegar al momento actual. La problemática 
se traduce, por ejemplo, en la constante posibilidad de incurrir en errores de 
interpretación en lo tocante a la terminología empleada para designar a los 
diferentes colores y, por tanto, en la aplicación y el uso que de los mismos se 
hacía; también en las frecuentes contradicciones en las que incurren los autores 
consultados a la hora de tratar de un determinado color y, por último, en la 
evidente relación existente entre los cambios en la concepción de los colores con 
las evoluciones y avances que en materia de técnica, ciencia y pensamiento se 
iban a producir a lo largo de un periodo tan extenso como es el medieval.  
 
Precisamente en relación a este último punto, sería otro error considerar que 
un intervalo temporal tan amplio constituye, por lo que a la percepción y uso del 
color se refiere, un periodo uniforme e imperturbable hasta la introducción del 
Renacimiento. Por el contrario –y a manera de ejemplo- veremos que a pesar de 
que, si bien todas las manifestaciones de la vida en la Edad Media –y por tanto 
también la sensibilidad estética- se encontraban supeditadas en primera instancia a 
la idea de la Divinidad, los inevitables cambios de todo tipo que se produjeron 
como resultado de la evolución de las sociedades europeas medievales tuvieron 
sus lógicos equivalentes en el terreno de la estética y las artes plásticas. Pues bien, 
todas estas transformaciones influirán asimismo, en la percepción y empleo de los 
colores. 
 
No habrá que olvidar, por otro lado, el factor diferencial de cada uno de los 
pueblos que conformaban la Europa medieval. En efecto, así como no podríamos 
hacer tabla rasa, según lo que acabamos de ver, con varios siglos de Historia en lo 
que a la estética y significado del color se refiere, del mismo modo habremos de 
ser prudentes para valorar las variantes que cada área cultural aportó. En este 





Alhacén- fueron los primeros en remarcar la diferente valoración que de los 
colores hacían las diversas culturas.  
 
De otra parte, sí estaremos en disposición de hablar de elementos comunes 
muy evidentes en las variadas manifestaciones culturales de todos estos pueblos, 
elementos que tendrán sus lógicas consecuencias en el establecimiento de una 
percepción similar de los fenómenos asociados al color.  En este sentido, no 
hemos de pasar por alto la importancia de legado clásico común, en especial para 
las regiones más romanizadas, así como los intercambios culturales posteriores 
propiciados por el establecimiento de redes de interinfluencia religiosa, política, 
económica y cultural entre los distintos territorios. Todas estas circunstancias 
trajeron como resultado un arte común, la itinerancia de sus artífices y el gusto 
por la importación de ideas y obras artísticas de todo tipo. Como es lógico, en la 
base de la mayoría de estas manifestaciones habremos de situar la influencia 




III.1.1  La percepción medieval de los colores 
 
El pensamiento culto medieval era consciente de la diferente manera de 
entender el universo de los colores en función de la geografía, tal y como 
apuntábamos más arriba. En este sentido, si tuviésemos la intención de elaborar 
una historia de los colores o un discurso acerca de la percepción que los mismos 
han tenido las diferentes civilizaciones, habríamos de intentar cercar primero lo 
que ha sido el universo de los colores para tal o cual sociedad del pasado. Pero 
además deberemos distinguir ese universo particular para esa sociedad concreta 
del correspondiente a otras culturas o sociedades contemporáneas a aquella. Pues 
bien, lo que rige para un criterio estrictamente geográfico hemos de hacerlo 
extensivo asimismo al criterio cronológico. Según este último punto de vista, 






mutaciones, las desapariciones, las innovaciones y las fusiones que afectarían a 
todos los aspectos y a todos los terrenos del color históricamente observables.  
 
En relación a nuestro objeto de estudio, y de acuerdo con lo que venimos 
diciendo, queremos insistir en la idea de que la percepción o apreciación de los 
colores para el ojo y la paleta del artista medieval no iban a ser las mismas que 
rigen en la actualidad. En lo tocante a este punto, y a pesar de hallarnos en un 
contexto sociocultural profundamente enraizado en nuestro pasado, habremos de 
tomar en lógica consideración la evolución de nuestra sociedad a lo largo de los 
siglos que nos separan del Medievo. Actuando de esta manera evitaremos caer en 
los errores de interpretación en que incurriríamos si adoptásemos el punto de vista 
actual acerca de la consideración de los colores para aplicarlo a la sensibilidad 
medieval: 
 
«No existe un efecto constante del color, sino una historia humana de la 
percepción. El color se nos aparece como un hecho humano en el que las 
sociedades, las técnicas, las artes, se añaden de diversa forma a la psicología. Para 
la percepción misma del color, se plantea el problema de la dimensión 
histórica.»234 
 
En este sentido, comprobamos cómo la propia evolución de la ciencia ha ido 
modificando a través de la Historia nuestros conceptos en lo tocante a los sistemas 
de organización de los colores que percibimos en nuestro entorno. La 
consideración de este hecho es de fundamental importancia para el investigador 
que estudie la manera en la que la sensibilidad de la sociedad medieval percibía el 
color. A manera de ejemplo, comprobaremos que en ningún documento medieval 
vamos a encontrar una organización espectral de los colores tal y como la 
conocemos hoy en día. En su lugar, y a través de las diferentes fuentes de 
                                                            
234 I. MEYERSON, citado en J. CLAY, L’Impressionisme (París: Hachette, 1971), 149. 






información de la época,235 podemos ver que todas las gradaciones medievales 
están distribuidas de la misma manera, al menos hasta comienzos del siglo XIV. 
En ellas, los colores se van a distribuir entre dos polos, el blanco y el negro, que 
no van a estar jamás excluidos del orden de los colores, ni durante el periodo 
medieval ni aún en la Antigüedad. En este sentido, el hecho actual de oponer de 
un lado el blanco y el negro y del otro los «auténticos» colores, vendría a ser una 
idea moderna, nacida de la imprenta, de la imagen grabada, de la Reforma 
protestante y de los descubrimientos de Newton.236 
  
Toda esta evolución cronológica podemos ponerla de manifiesto a través de 
una serie de ejemplos prácticos que vienen a ilustrarla y que tomamos prestados 
de Michel Pastoreau: 
 
«Para nosotros, desde las experiencias desarrolladas por Newton, el 
descubrimiento del espectro de los colores y la clasificación espectral de los 
mismos, resulta incontestable que el color verde está situado en alguna parte del 
la escala cromática entre el amarillo y el azul. Pues bien, para el hombre de la 
Edad Media, esta ubicación del color verde no habría tenido apenas sentido. En 
efecto, en ningún sistema medieval del color el verde está situado entre el 
amarillo y el azul, desde el momento en que estos dos últimos colores no tomaban 
asiento sobre las mismas escalas ni sobre los mismos ejes. En tal caso, es 
evidente que no podrían tener un escalón intermedio o un “término medio” como 
sería el color verde. Para la concepción medieval de los colores, el verde estaría 
situado en otro lugar, al lado del negro, o incluso fuera de toda escala lineal de los 
colores.»237 
 
Otra prueba de lo expuesto nos la proporcionará el color gris. Desde nuestra 
óptica actual, resulta evidente que el gris es una mezcla del blanco y el negro, un 
                                                            
235 Representaciones de arco iris, muestras de colores de los paños de los comerciantes del ramo 
textil, jerarquías de las manchas de color que permitían a los médicos estudiar e interpretar el color 
de los orines de un enfermo, etc. En: M. PASTOREAU: «La couleur et l’historien», en Pigments 
et colorants de l’Antiquité et du Moyen Âge (París: Éditions du CNRS, 1990), 29. 
236 Ib., 28. 






valor intermedio entre estos dos polos contrapuestos. En cambio, para la 
sensibilidad medieval esto no será así. En efecto, y siempre según Pastoreau, el 
concepto del color gris va a emerger lenta y tardíamente, hasta el punto de que ha 
de esperarse hasta el siglo XV para que este color tenga una manera de designarse 
a través de un sustantivo y no de un adjetivo, como sucedía hasta entonces.238 Así 
pues, el gris, para la mentalidad medieval, no era concebido como una verdadera 
mezcla de negro y de blanco, sino que simplemente será sinónimo de mezcolanza 
o abigarramiento, de ausencia de claridad o de pureza. Para el hombre de la Edad 
Media, a media altura de una escala lineal de los colores que fuese del negro al 
blanco –escala que por otra parte no existirá hasta el siglo XIII- no vamos a 
encontrar el gris, sino el rojo, que se constituirá en el tercer polo de los colores: el 
polo intermedio. Entre el blanco y el rojo encontraríamos la gama de los 
amarillos, amarillos que no vendrían a ser otra cosa que un tipo especifico de 
«blancos». Por otro lado, entre el rojo y el negro se intercalarían la gama de 
azules, y los verdes primero y los violetas después, adoptando todos ellos la 
consideración de «negros» degenerados. Como podemos comprobar a través de 
esta escala cromática medieval, el verde se va a situar, por lo tanto, muy lejos del 
amarillo. Otra prueba que redunda en lo que venimos diciendo es el hecho de que 
ninguna receta medieval explica en realidad que para la obtención del verde sea 
necesario mezclar dos colores como el azul y el amarillo. Por otro lado, y según 
esta misma escala, comprobamos que el violeta, considerado actualmente como 
una mezcla de rojo y azul, se va a situar lejos del rojo, adoptando para la 
mentalidad medieval la consideración de un «bajo-negro».239  
 
Un ultimo ejemplo es el procurado por el oro. Como tendremos ocasión de 
explicar con detalle más adelante, el oro tiene para el pensamiento medieval la 
consideración de luz, materia y color. Pues bien, para esa misma sensibilidad, y 
hablando en términos de luminosidad, el oro funcionará a menudo como un 
«super-blanco»; por otro lado, y en términos de saturación, tendrá la 
                                                            
238 Ib., 28. 
239 Papel que, por otro lado, le corresponde al violeta de acuerdo a la tradición de la  liturgia 





consideración o la función de un «super-rojo». De acuerdo a lo anterior, 
comprobamos, pues, como el color «oro» va a transgredir el orden medieval de 
los colores que exponíamos en líneas anteriores.240 
 
A través de los ejemplos presentados más arriba podemos hacernos una 
somera idea de las diferencias que en lo tocante a la percepción de los colores 
separan nuestra época del Medievo. En los puntos que siguen trataremos de 
profundizar aún más en esta materia.  
 
 
III.1.2 Consideración del Color en el discurso estético medieval  
 
A la hora de ubicar el campo del color dentro del universo medieval de las 
ideas, habremos de hacer mención a la sensibilidad estética que rige para ese 
periodo, así como de su evolución a lo largo del mismo. Para ello hemos recogido 
una serie de reflexiones que muestran el sentir de la época en lo tocante al color. 
Se trata de textos latinos de los siglos XII, XIII, XIV y XV, textos teológicos, 
exegéticos y litúrgicos sobre todo. Estos últimos, en concreto, son muy prolíficos 
a la hora de hablar acerca del color, a tal punto que en el transcurso de los siglos 
XII y XIII veremos asentarse el sistema de los colores litúrgicos que está aún 
vigente entre nosotros, al menos por lo que respecta al rito católico.  
 
 
III.1.2.1 El lugar del color en la estética del románico y el gótico. La Belleza y el 
color. 
 
A la hora de estudiar la importancia del color en las creaciones plásticas – en 
nuestro caso fundamentalmente escultóricas- del románico y del gótico, hemos de 
tomar en consideración los parámetros entre los que se encuentra englobado el 
término «color» en la sensibilidad estética medieval. 
                                                            






En efecto, comprobaremos el hecho de que el color no va a figurar como un 
elemento aislado e independiente en el ámbito del discurso estético del Medievo, 
sino que formará parte junto con otras consideraciones -y no necesariamente como 
un elemento principal, como veremos-, de la noción medieval de «belleza».241  
 
 
A) La Belleza de las formas artísticas. 
 
«Todo lo que existe tiene alguna forma, y todo lo que tiene alguna forma tiene 
belleza.»242 
 
Por medio de esta expresión, el filósofo y teólogo San Buenaventura  (1221-
1274) incorpora la belleza al campo semántico propio de la forma, enunciando, 
según Jaques Pi, «uno de los postulados esenciales de la estética medieval, 
heredado de la tradición pitagórica-platónica-neoplatónica».243 Así expresada, esta 
incorporación del término belleza como una característica de la forma posee un 
carácter muy general, en tanto parece aludir a la belleza de la creación divina,244 y 
por tanto no necesariamente habríamos de incluir aquí la belleza de las formas 
artísticas fruto de la obra del hombre. No obstante, desde el momento en que la 
estética medieval hereda la noción de mimesis de la estética antigua -que sentaba 
las bases para la relación entre las obras creadas por Dios y las realizadas por la 
                                                            
241 «La categoría estética de más relevancia para la estética de la Baja Edad Media continua 
siendo, como lo fue para la estética antigua y como será todavía hasta la culminación de la época 
moderna, la belleza». En: J. JAQUES PI, La estética del románico y el gótico (Madrid: Antonio 
Machado Libros, 2003), 23. 
242 Buenaventura, Commentarii in quatuor libros Sententiarum Petri Lombardi II d. 34 a. 2 q. 3, 
num. 6: 
«Cuestión 3. Nos preguntamos si el mal se halla en lo bueno como un cierto tipo de hábito, o bien 
se trata de una mera privación. 
Respuesta núm. 6. Todo lo que existe tiene alguna forma, y todo lo que tiene alguna forma tiene 
belleza.» 
«La rotundidad de este texto, que se extiende a la concepción global que la época tiene del término 
forma, sólo puede entenderse desde el paradigma teológico-creacionista y neoplatónico. Puede 
hablarse aquí de formalismo estético, entendido como el privilegio de la forma ante cualquier otro 
factor para determinar la belleza (o cualquier otra categoría estética) de un objeto, en detrimento, 
por ejemplo, del color, del material, del autor , del valor económico, del receptor, etc.» En J. 
JAQUES PI, La Estética..., 84, Nota 33. 
243 Ib., 27. 





mano del hombre- resultará posible asimilar las formas artísticas arquitectónicas, 
escultóricas y pictóricas a la idea de belleza. Esta relación entre las obras naturales 
y las que son fruto de la creación humana fue establecida a través de una serie de 
nociones que serán heredadas por la estética medieval245 y que se erigirán como 
las condiciones que deberá reunir la forma para que se la considere depositaria de 
belleza. Así pues, la belleza no se considerará como una cualidad o característica 
absoluta de la forma, desde el momento en que es dependiente de una serie de 
condiciones que esta última debe cumplir.246 
 
 
B) Elementos condicionantes de la belleza en las artes plásticas medievales. 
 
Conviene advertir, en este punto, que cuando en la estética medieval se habla 
de la belleza de las obras artísticas, el término aparece asociado en concreto a las 
artes plásticas, y no a otras disciplinas artísticas, tales como la música  la poesía, 
ya que el hombre medieval asociaba la belleza al mundo visible.247 En este 
sentido, la belleza de las formas visibles –tanto las naturales o de origen divino 
como aquellas artificiales fruto del trabajo del hombre- aparecerá asociada o 
asimilada a una rica terminología que, con  matices diversos, redundará en este 
concepto. 
 
Para una mejor exposición de nuestro discurso, consideramos oportuno 
remontarnos a los fundamentos que condicionaron las formulaciones estéticas 
medievales. Así, habremos de tener presente que los primitivos cristianos vivían 
inmersos en una cultura de raíz helenística, de modo que al plantearse las 
cuestiones estéticas lo hicieron tomando los conceptos que, procedentes de la 
Grecia clásica, tenían asumidos como propios. Pero a esta herencia del paganismo 
                                                            
245 Ib.,  27-28. 
246 Ib., 28. 
247«La belleza es un término que en la Edad Media se aplicaba a objetos que podían ser 
iluminados, es decir, visuales (y no, por ejemplo, auditivos). Por ello la noción medieval de forma 
artificial bella es cercana a las nociones de artes plásticas  o de bellas artes posteriores». En: W. 






griego y romano incorporaron, a la hora de formular sus concepciones estéticas, la 
influencia de los textos del Antiguo Testamento (algunos de los cuales estaban 
dotados, a su vez, de una fuerte inspiración griega). De este modo, los 
protocristianos ilustrados estaban familiarizados con «las doctrinas griegas más 
sofisticadas como, por ejemplo, la teoría ecléctica de que la belleza consiste en la 
disposición de las partes, igual que el más reciente sistema de Plotino que 
afirmaba que la belleza estriba en la luz y el resplandor».248  
 
Sin embargo y a diferencia de los antiguos, para los cristianos -tanto de los 
primeros siglos de la nueva religión como del periodo medieval- todos los valores 
se remitirán a Dios. Este hecho hará que otorguen a los conceptos estéticos 
heredados una justificación y un sentido diferentes a los del mundo clásico. 
 
En función de lo anterior, y parafraseando a Tatarkiewicz,  
 
«[...] el paso de la estética antigua a la cristiana –aunque los cristianos hayan 
recogido las principales ideas de los griegos y de los romanos- hizo que nacieran 
doctrinas nuevas, motivadas no por el deseo de introducir en ella ideas originales 
sino por su nueva concepción del mundo.»249 
 
En este sentido, describiremos a continuación las dos líneas metafísicas más 
importantes de la estética medieval, a través de las cuales habremos de llegar a la 
definición que de la belleza en el arte nos aportará el sentimiento estético de la 
Edad Media. Estas dos líneas serán la metafísica de la proporción y de la 
metafísica de la luz. A caballo de ambas trataremos de exponer una serie de 












La metafísica de la proporción 
 
Junto con la metafísica de la luz, que trataremos a continuación, constituye 
una de las dos tendencias que postulan la belleza de las formas creadas por la obra 
divina y –como dejamos dicho anteriormente- por analogía también la belleza de 
las formas artísticas. 
 
La metafísica de la proporción, inscrita -como la de la luz- en la tradición 
pitagórica-platónica-neoplatónica se fundamentará en el objeto, y explicará su 
belleza desde la concepción de un mundo ordenado. Desde este punto de vista, 
son términos asociables a la noción de proporción los de Figura y Forma.250 El 
término figura251 tendrá la significación de delimitación de la cantidad. Por su 
parte, la forma añade la noción de que esta delimitación tenga la debida 
proporción, es decir, que tenga hermosura.252Así pues, la figura formada o 
realizada con proporción, con una conveniente disposición de la cantidad, se 
denominará forma.  
 
Según lo anterior, y ya en el terreno de las artes plásticas, habremos de 
convenir que para que unas figuraciones arquitectónicas, escultóricas o pictóricas 
                                                            
250 Realizamos conscientemente un esfuerzo de síntesis que recoja los elementos fundamentales 
para la comprensión de nuestro discurso, habida cuenta de lo extenso que resultaría desentrañar 
toda la complejidad que encierra esta materia. 
251 «Esta es la acepción que resulta interesante para la configuración del sistema del vocabulario 
estético de la Baja Edad Media. La figura se entenderá como una delimitación cualitativa de una 
cantidad. El resto de delimitaciones cualitativas pertenecerán ya al campo semántico de la forma». 
En: J. JAQUES PI, La estética..., 82, Nota 26. 
252 Hermosura será, pues, un atributo que, dentro del discurso estético medieval, habrá de aplicarse 
a la forma, y no a la figura. En este sentido, el término hermosura (formositas), que 
etimológicamente significa «lo que tiene buena forma» será –en ocasiones- sinónimo del de 
belleza (pulchritudo). Otra voz afín será la de speciositas. Siguiendo en esta línea, venustas poseía, 
para la sensibilidad medieval, un matiz especial y significaba un aspecto gracioso o hermoso, o 
bien la magnitud y suntuosidad. Decor, proveniente de decorum y decens, término tan empleado 
en la estética antigua, significaba lo conveniente, lo que concuerda con la norma y lo que por tanto 
es perfecto. Elegantia, aplicado a las artes plásticas, significaba refinamiento y proporciones 
adecuadas y gráciles. Combinando estos términos, podía hablarse, pues, de pulchritudo et decor o 
de venusta pulchritudo et pulcherrima venustas. Un término que vino a sumarse a éstos es el de la 
compositio, que designaba a la belleza puramente formal de la estructura y fue aplicado a la 
arquitectura antes de pasar a formar parte de la terminología propia de la música. Esta 






sean consideradas acreedoras de unas formas bellas, habrán de ser depositarias de 
una serie de cualidades que la forma añadirá a la figura para que el término 
belleza pueda formar parte de un juicio estético. Estas cualidades serán las 
denominadas condiciones de la belleza, y, a grandes rasgos, consisten en la 
integridad, la proporción debida, la conmensuración, el orden y la armonía, 
nociones todas enmarcadas dentro del ámbito de la composición (compositio),253 
composición que se aplicará a todas las artes plásticas, tanto a la arquitectura 
como a la escultura y la pintura.254. 
 
A partir de esta aclaración, estamos en condiciones de comprender que, para 
la sensibilidad estética de la Edad Media, unas determinadas formas artísticas 
visibles –arquitectónicas, escultóricas o pictóricas, como quedó dicho- serán 
consideradas bellas siempre y cuando sean íntegras, posean las debidas 
proporciones, sean conmensuradas, ordenadas y armónicas: 
 
«La belleza, en un cuerpo bello, no es una cualidad absoluta, sino que es el 
conjunto de todas las cualidades que son convenientes para este cuerpo –podemos 
pensar en las cualidades de la magnitud, de la forma y del color- y también en el 
conjunto de todas las relaciones de estas cualidades con el cuerpo y entre sí.»255 
 
 
La metafísica de la luz. La estética de la luz 
 
La metafísica de la luz es, como dijimos, la otra gran tendencia de la 
metafísica medieval que junto a la metafísica de la proporción sienta las bases de 
la belleza de las formas naturales y de las formas artísticas. 
                                                            
253 J. JAQUES PI, La estética..., 83. 
254 «Se trata de artes “representativas” que plantean una nueva cualidad, la de la imitación de lo 
real. La imagen es bella en la medida en que permanece fiel, sea el modelo bello como un ángel o 
feo como un demonio.[...] El súmmum del arte plástico es crear la ilusión de la vida, es decir, la 
forma vital resplandeciendo en la materia que ella organiza: una estatua es perfecta cuando parece 
que nos está mirando, que a  hablarnos, que se va a poner en movimiento». En: E. DE BRUYNE, 
La estética de la Edad Media (Madrid: Visor, 1994,), 234. 







Para la estética medieval, el empleo del término belleza como calificativo 
habría de darse siempre en relación con el de la claridad, cuyo campo semántico 
se configuró en la tradición platónica-neoplatónica de la metafísica de la luz. 
 
Esta doble tendencia (metafísica de la proporción y metafísica de la luz), 
podemos encontrarla con frecuencia en los textos de la Baja Edad Media: 
 
«Pulchrum consistit in quadam claritate et proportione.»  
[Lo bello consiste en una cierta claridad y en una cierta proporción.] 256 
 
La claridad se erigirá, pues, como un término fundamental del campo 
semántico de la metafísica de la luz, a la cual aportará su contenido simbólico. 
Esta metafísica entenderá que cualquier forma natural ha de explicarse en primer 
lugar como una irradiación de la claridad primera, entendida como atributo 
divino, motivo por el cual concebirá el mundo a imagen de la divinidad.  
 
 
III.1.2.2 La luz y el color 
 
La luz será el primer término que se instale en el campo semántico de la 
claridad, y  la consideración de su incidencia sobre las formas da lugar a otros 
dos: el resplandor y el color. En este sentido se pronuncia San Buenaventura: 
 
«[...] Es el color y el esplendor; el primero es una cantidad limitada de energía 
luminosa aprisionada en una materia más o menos inerte, el otro brota del choque 
del aire iluminado contra las superficies de las cosas corporales.»257 
 
                                                            
256 TOMÁS DE AQUINO, Summa theologiae, Iia-Iiae q. 180 art. 2. Citado en: Ib., 104. 
257 SAN BUENAVENTURA. Citado en: E. DE BRUYNE, La estética de la Edad Media (Madrid: 






A la vista del párrafo anterior, la idea que subyace es clara: es de la luz de 
donde las cosas extraen el color y el brillo que las hace bellas. En palabras de J. 
Jaques Pi: 
 
«El término resplandor indica la recepción que la forma [...] tiene de la luz 
cuando esta incide sobre ella. Ahora bien [...] lo que resplandece no es, en 
realidad, la luz, sino la claridad primera, vinculada a la luz por el mecanismo 
simbólico. Por otra parte, la categoría del resplandor derivará hacia el campo 
semántico de la suntuosidad, término que concentra las polémicas entre Suger de 
Saint Denis y San Bernardo de Claraval.»258 
 
A la vista de o anterior, el término color se insertará en el campo semántico 
del resplandor, ya que viene a concretar un determinado tipo de incidencia de la 
luz sobre la forma:  
 
«El color es la luz visible en el objeto corporal.»259 
 
De este modo, el color, a través de su vinculación semántica con la claridad –
y por lo tanto con la luz-, dará lugar a todo un lenguaje simbólico.260 
 
Acerca de la consideración de la luz proveniente de la divinidad como fuente 
de belleza y condición suprema para la apreciación del color, los testimonios 
parecen ser unánimes a lo largo de todo el Medioevo. Como informa De Bruyne: 
 
                                                            
258 «Nos encontramos [...] ante la oposición entre prodesse y delectare. La historia de la estética 
medieval nos habla de los conflictos violentos que se desataron entre los monjes constructores del 
siglo XII, los unos admitiendo únicamente la belleza de las formas necesarias, belleza puramente 
funcional, belleza desnuda y simple, los otros, por el contrario, gozando, además, y a veces 
especialmente de la belleza puramente decorativa, superflua, a menudo demasiado rica, demasiado 
complicada, demasiado variada». En: E. DE BRUYNE, Estudios de Estética Medieval, I. De 
Boecio a Juan Escoto Erígena, II. Época Románica, III. El siglo XIII (Madrid: Gredos, 1958-
1959), 233.  
259 ROBERTO GROSSETESTE, o de LINCOLN, De Colore. Citado en J. Jaques Pi, La estética..., 
35. 





«La luz es universalmente considerada una fuente de belleza, pues es la 
sustancia misma del color al tiempo que la condición exterior de su visibilidad. 
Esta idea ya aparece en Plotino, la retoma el Pseudo-Dionisio, reaparece en Juan 
Escoto Erígena y se convierte en un lugar común ente Ulrico de Estrasburgo y sus 
contemporáneos.»261 
 
No habremos de olvidar en este apartado la relevancia del oro aplicado a las 
creaciones artísticas del hombre medieval desde el punto de vista de su general 
consideración como fruto de la claridad que resulta de la luz divina. Para Suso 
López, las razones de esta extraordinaria valoración del brillo durante la Alta 
Edad Media se han de buscar en las propias condiciones materiales en las que se 
desarrollaba la vida durante este periodo, entendidas como un radical contraste 
entre el día y la noche en las largas noches de invierno -debido a la dificultad de 
procurarse fuentes de iluminación-, y a las particulares características de la 
arquitectura religiosa románica, donde la luz se filtraba a través de estrechos 
ventanales. En este sentido, y en el interior de una iglesia románica oscura «los 
colores brillantes de los frescos, vidrieras o mosaicos resaltaban en la decoración 
y reflejaban la luz, multiplicando las fuentes de iluminación».262 Así pues, y de 
acuerdo a este razonamiento, esta propiedad de reflejar la luz, propia de las 
piedras y de los metales preciosos se interpretará como un atributo de la divinidad, 
algo dotado de magia y misterio en el seno de un mundo de objetos opacos. En 
estrecha relación con lo anterior podemos traer aquí las palabras de Roberto 
Grosseteste a propósito de la belleza del oro: 
 
«El brillo del oro es bello, no porque manifieste cierta proporción sino porque 
es luz.»263 
 
A manera de cierre de este apartado transcribimos el fragmento de un texto de 
Valeriano Bozal que –creemos- resume perfectamente lo que hemos venido 
                                                            
261 E. DE BRUYNE, La estética..., 78. 
262 J.SUSO LÓPEZ: «El simbolismo de los colores en la “Chanson de Roland”», en Revista de 
Estudios de lengua y literatura francesas, Año 1993, Nº 7, p. 156 






explicando hasta ahora a propósito de la relación establecida entre la luz y el color 
bajo la óptica de la sociedad medieval: 
 
«Luz y color han sido notas fundamentales del gusto medieval. Han sido 
expresión de riqueza, también de piedad, recursos del ornato y en algunos casos –
tal como sucede con la arquitectura cisterciense- factor determinante en la 
configuración del espacio sagrado.»264 
 
Habremos, pues, de concluir que, a las condiciones de la belleza formal 
anteriormente establecidas –integridad, debida proporción, conmensuración, 
orden y armonía- habremos de sumar otra: la que resulta de que esa forma –
natural o artificial- posea una determinada condición de color, vehiculada a través 
de la luz. Esta cualidad resultará especialmente relevante en el caso del juicio 
estético de las formas artísticas que dependan de la luz y del color, como son las 
vidrieras, los frescos y las tallas policromadas. En este último sentido, la escultura 
en piedra policromada puede inscribirse en el discurso estético medieval de una 
manera natural y no forzada.265 
 
Recopilación de algunas consideraciones de la estética medieval acerca del 
color en sentido amplio y, en concreto, del color aplicado a las artes plástica: 
 
- El color no es un término primario dentro del sistema estético de la Edad 
Media. 
- La claridad es el término que abre el campo semántico del color y todo el 
conjunto de nociones estéticas que lo acompañan. 
- Es el resplandor de los colores el que embellece todo lo está al alcance de 
la vista. 
- El brillo y la nitidez de los colores depende de la luz 
- Las cosas extraen el color a través de la luz 
                                                            
264 V. BOZAL, Historia de las ideas estéticas (Madrid: Cambio16, 1997), Vol. I, p. 123. 
265 Si bien habremos de tener en cuenta en todo momento las consideraciones que acerca del culto 
a las imágenes y la suntuosidad del ornato aplicado a las obras de arte destinadas al mismo 





- La condición exterior de la visibilidad de los colores es la luz. 
- El color es la luz visible en el objeto corporal. 
- Luz y color han sido notas fundamentales del gusto medieval, expresión de 
riqueza y de piedad, así como recursos de ornato. 
- La estatuas son perfectas cuando a través de los colores –entre otras 
consideraciones- crean la ilusión de vida, de realidad. 
- Luz y color han sido, en muchos casos, factores determinantes en la 
creación del espacio sagrado. 
- El color de un cuerpo también ha de participar de la proporción para que 
éste sea considerado bello. 
- La estimación de la belleza de los colores depende también de la 
costumbre de cada geografía y cultura.  
 
 
III.1.3  Simbolismo del color en la Edad Media 
 
Cuando realizamos un recorrido por los códigos que rigen los rituales de vida 
y muerte de las diversas culturas, tanto de las actuales como de las que nos 
precedieron,  al estudiar las liturgias y ceremoniales que marcan las diferentes 
religiones, podemos comprobar que cada una de ellas ha hecho suyo un sistema de 
símbolos que la identifica y con el que identificarse. Pues bien, dentro de esa 
simbología propia de cada civilización no faltará prácticamente en ningún caso 
una simbología de los colores. 
 
Como ya adelantábamos en el apartado anterior, intentar desarrollar una 
historia universal de los colores resultaría un ejercicio particularmente difícil, 
desde el momento en que hemos de tomar en consideración las diferencias no sólo 
geográficas y culturales, sino también cronológicas. En relación a este punto, son 
muy llamativas las disensiones que han surgido entre los estudiosos de esta 
materia –la del simbolismo del color- a la hora de discutir la universalidad o no de 







A la hora de responder a la cuestión de la existencia o no de un mismo 
sistema de símbolos para las diferentes culturas, los métodos que se han venido 
utilizando han sido, por un lado, comparar el significado de un mismo color para 
los más diversos países en un mismo periodo histórico, siguiendo una vía 
sincrónica, o bien el de realizar este mismo estudio entre épocas muy alejadas en 
el tiempo, es decir, por la vía diacrónica, con la intención, en ambos casos de 
encontrar idéntico sentido a lo que bien pudiera tener significados muy diferentes.  
 
A través de los estudios publicados sobre esta cuestión, podemos comprobar 
que mientras determinados autores –caso de Frédéric Portal- sostuvieron que el 
significado, y por tanto el lenguaje de los colores, posee un origen común y que se 
ha trasvasado a través de la historia entre las distintas civilizaciones,266 
investigadores más recientes, como Arnold Rose se mostrarán escépticos al 
respecto267 e incluso en completo desacuerdo, afirmando que resulta fútil 
pretender una sintonía en esta materia entre culturas demasiado distantes o ente 
las que no ha existido ningún contacto a lo largo de los siglos. Mantendrán, 
asimismo, que aún en el caso de que de tal estudio llegasen a desprenderse ciertas 
semejanzas o puntos en común, éstos resultarían insignificantes ante el cúmulo de 
diferencias existente.268 Para responder correctamente a estos interrogantes, 
resultaría, pues, imprescindible estudiar el color en cada contexto histórico o 
cultural, y sobre todo tener en cuenta todos los empleos de cada color en cada 
cultura, ya que no podría  asegurarse que en toda utilización del color subyazca 
                                                            
266 En efecto, Portal afirmará en este sentido: «Los colores tuvieron el mismo significado en todos 
los pueblos de la alta antigüedad; tal conformidad indica la existencia de un origen común que 
entronca con la cuna de la humanidad», y continua: «El lenguaje de los colores, íntimamente unido 
a la religión, pasó a la India, la China, Egipto, Grecia y Roma; reaparece en el Medievo y las 
vidrieras de las catedrales góticas encuentran explicación en los libros zendos, los vedas y las 
pinturas de los templos egipcios». En: F. PORTAL, El simbolismo de los colores (Barcelona: Ed. 
Tradición Unánime, 1989), 1. 
267 Arnold M. Rose pondrá en tela de juicio las afirmaciones de Portal, argumentando que los 
ejemplos que este aporta en su famosa obra pertenecen a la misma región cultural, y 
preguntándose si al hacer extensivo este mismo estudio a otras partes del mundo nos 
encontraríamos ante los mismos resultados. En: A. ROSE,  El origen de los prejuicios (Buenos 
Aires: Humanitas, 1970), 87-88. 





una intención simbólica.269 Rose concluirá afirmando que la comparación de los 
significados simbólicos del color entre las diversas culturas no habrá de darse sino 
después de una serie exhaustiva de investigaciones para cada área cultural dada: 
 
«El estudio del simbolismo de los colores pertenece a la etnografía, y el método 
comparativo no podrá utilizarse sino después del método monográfico, 
estudiando las diversas estructuras míticas,270 pasando lentamente de una región 
cultural a otra vecina, o siguiendo los caminos de las mas grandes invasiones 
protohistóricas o históricas.» 271   
 
Retomando nuestro discurso inicial, nos encontraremos ante el hecho de que 
la sociedad medieval no sólo no escapará a la tónica que como dijimos es 
connatural a toda sociedad, (en lo tocante  la elaboración de un sistema de 
símbolos), sino que se moverá en un universo en gran medida simbólico, también 
por lo que respecta a sus creaciones artísticas de todo tipo. En palabras de Joan 
Sureda: 
 
«La cultura medieval, y con ella el arte [...] respondía mal a las leyes de la 
lógica visual. El simbolismo impregnaba la vida en todas las esferas; toda forma, 
objeto o realidad adquiría valor en tanto que, directa o indirectamente, llevan al 
hombre a acercarse al infinito, a lo perfecto, al ideal de la divinidad; el mundo 
visible era, en definitiva, reflejo del mundo invisible.»272 
 
Así pues, el simbolismo se convirtió entre los siglos XI y XIII en el modo de 
pensar de la Edad Media, impregnando todos los aspectos de la actividad humana 
                                                            
269 En este sentido, y por lo tocante rojo, A. Rose distingue entre un empleo meramente utilitario 
del color, como el de los amerindios «que se embadurnan el cuerpo con bija antes de partir para la 
caza o la guerra, y que posiblemente no tiene más que un significado profiláctico [...]» y un sentido 
más propiamente simbólico «[...] el del palanquín rojo de los budas chinos, que está ligado al 
dualismo del yin y del yang». 
270 Marcel Griaule, en su obra Dieu d’Eau afirmará en este sentido: «El significado de los colores 
depende del conjunto del mito, y si este fuera diferente, los colores tendrían también un significado 
distinto» Citado en: A. ROSE, El origen..., 93, Nota 1. 
271 A. ROSE, El origen..., 92. 






(arte, tratados «científicos», filosofía: el idealismo neoplatónico, y literatura).273 
Insistiendo en este aspecto, Johan Huizinga manifestará: 
 
«El simbolismo era, por decirlo así, el órgano de pensamiento medieval. El 
hábito de ver todas las cosas sólo en su conexión significativa y en su relación 
con lo eterno mantenía vivo en el pensamiento el brillo de los colores cambiantes 
y la borrosidad de los límites.»274 
 
Pues bien, en directa relación con lo expuesto, y sin pretender ser exhaustivos 
en una materia tan compleja, creemos oportuno aportar una serie de nociones 
introductorias acerca de la simbología de los colores en el medievo. Los motivos 
de tal decisión se justifican en el hecho comprobado de que el color aplicado por 
los artistas a las obras de arte de este periodo responde –entre otras razones- a 
todo un sistema de conexiones simbólicas de influencias diversas. Como 
consecuencia de lo anterior, la policromía de la que se revisten las esculturas y 
relieves arquitectónicos habría de obedecer a razones semejantes, máxime, 
creemos, teniendo en cuenta el material sobre el que está aplicada –la piedra-, 
objeto frecuente de asociaciones simbólicas. No obstante, de las connotaciones 
simbólicas inherentes a la unión de ambos elementos, piedra y color, plasmada 
bajo las formas de la escultura policromada, tendremos ocasión de hablar en un 
futuro apartado. Por el momento nos limitaremos a tratar de esbozar un panorama 
de la simbología del color para el Medievo. 
 
Para encontrar las fuentes de la interpretación simbólica de los colores en el 
periodo medieval románico y gótico, hemos de situarnos en los siglos que le 
precedieron. De hacerlo así, comprobaremos cómo la comunidad cristiana hará 
suya, ya desde sus inicios, todo un conjunto de códigos simbólicos. Esta 
simbología cristiana tomará prestados elementos de la antigüedad pagana, 
integrados en su tradición cultural y que consideraba como propios, pero que 
                                                            
273 J. SUREDA, Historia Universal..., 13-14. Citado en J. SUSO LÓPEZ, «El simbolismo de los 
colores en la “Chanson...», 149.   





terminará transformando a su conveniencia y, sobre todo, acomodándolos a las 
necesidades de la nueva fe. Pues bien, dentro de esta simbología propia de la 
nueva religión, aparecerá también una simbología de los colores, distintiva del 
cristianismo –por contraposición a las creencias del paganismo-275 y cuyo alcance, 
atravesando los siglos y tras experimentar –en ocasiones- variaciones a propósito 
del significado otorgado a cada color, ha podido llegar, aunque maltrecha, hasta 
nuestros días.276 Pero esta interpretación cristiana de los colores, además de 
fundamentarse en los elementos tomados de la tradición pagana para 
transformarlos, adoptó asimismo elementos procedentes de otras fuentes, como la 
religión judaica. Tal será el caso de la configuración de los colores litúrgicos, 
extraídos de las Sagradas Escrituras, y especialmente del Libro de Salomón.277Por 
otro lado, el cristianismo emergente aportaría elementos determinantes que 
estarían llamados a  sumarse a los anteriores. Entre ellos cobrará un protagonismo 
especial el que hace referencia a la metafísica de la luz, a través del cual la luz y 
color –este último como emanación de la primera- darían lugar, a todo un lenguaje 
simbólico, como tendremos ocasión de ver más adelante.  
 
                                                            
275 Determinados colores poseyeron connotaciones muy negativas entre los primeros cristianos. 
Tal sería el caso del verde y el amarillo. En palabras de Anderson Feisner: «Los primeros 
cristianos proscribieron el verde por el hecho de haber sido utilizado en las ceremonias paganas. El 
amarillo fue también impopular, debido a que se describía a los dioses griegos con cabellos y 
vestidos amarillos». En A. FEISNER, Colour Studies (New York: Fairchild Publ., 2001), 122. 
Traducción del autor. 
276 La formación de este nuevo código simbólico de los colores está en relación directa con el 
hecho de que los seguidores de la nueva fe fuesen proscritos de cara a la administración romana, 
así como con la presencia de bárbaros romanizados entre sus seguidores. Así, En palabras de 
Manlio Brusatin: «En el enrarecimiento y la rápida transformación cristiana de los colores clásicos 
se pueden entender los principios de identificación de una nueva comunidad integrada por latinos 
bárbaros [...]. En las catacumbas, los colores cristianos filtran sus propios valores litúrgicos (verde, 
celeste, blanco, violeta), y expresan la identidad de la comunidad de la iglesia, silenciosa y 
escondida respecto a la civilización pagana y sus ídolos públicos». En M. BRUSATIN, Historia de 
los colores (Barcelona: Paidos, 1987), 50. 
277 En palabras de Anderson Feisner: «Hasta el siglo cuarto el blanco fue el único color litúrgico en 
uso. Otros colores fueron introducidos por el Papa Inocencio III (reg. 1198-1216): el rojo, el verde 
y el negro para usos generales, con el violeta reservado para algunas ocasiones especiales. El 
simbolismo de Inocencio III estaba fundamentado en las interpretaciones alegóricas de los colores 
y de las flores mencionadas en las Escrituras, especialmente en el Libro de Salomón. Entre los 
siglos doce y dieciséis, el azul y el amarillo estuvieron también en gracia». En: A. FEISNER, 






Ahora que hemos esbozado un origen del simbolismo de los colores para el 
periodo medieval europeo pueden surgir nuevas preguntas. Nos podemos hallar, 
en efecto, ante la duda de si este simbolismo que rige para la sociedad medieval 
europea tendrá un carácter uniformizador a lo largo de toda la geografía europea o 
si, por el contrario, existirán diferencias regionales a la hora de adoptar unas 
interpretaciones simbólicas para determinados colores. En este sentido, y no 
obstante el poder aglutinante de la religión cristiana, lo cierto es que a través de 
los escritos de determinados autores pertenecientes al periodo histórico que nos 
ocupa, nos encontramos con frecuencia ante la afirmación de que, en efecto, los 
colores podían simbolizar en ocasiones cosas diferentes en función de cada región 
europea. En tal sentido se pronunciaba Mario Equicola a principios del siglo XVI, 
admitiendo el hecho de que hablar del color entrañaba ciertos riesgos debido, 
entre otros motivos, a las diferencias que de la interpretación de los mismos se 
hacía en los diferentes países, ya que «los significados de los colores son 
diferentes entre los italianos, los españoles o los franceses».278 Redundando en 
esta idea contamos asimismo con el testimonio muy anterior de Pedro el 
Venerable, quien para defender en el siglo XII la conveniencia del color negro 
para la indumentaria de los monjes, hacía valer, entre otros argumentos, el hecho 
de que este color simbolizaba el luto entre los españoles, de lo que habremos de 
deducir que no era así para otros pueblos de Europa. Como podemos comprobar a 
través de estos dos testimonios, las diferencias en lo tocante al significado de los 
colores se habrían de verificar no sólo entre culturas determinadas por diferentes 
religiones, sino también en el seno de la cultura europea y para una misma 
religión. A este respecto, es relevador un texto de la Optica de Vitelio279 que 
transcribimos: 
 
«[...] cada raza humana considera buena aquella forma que según su propio 
carácter le parece que es bella y que contribuye a la belleza. En efecto, un moro 
                                                            
278 J. GAGE, Color y cultura..., 120. 





aprueba unos colores [...] y un escandinavo otros, e incluso entre estos extremos, 
un germano aprueba unos colores intermedios [...].»280 
 
 
III.1.3.1.  Fuentes para una simbología medieval del color. 
 
En el punto correspondiente a la consideración del color a la luz de la estética 
medieval ya hicimos referencia a las aportaciones suministradas por los distintos 
textos religiosos. Como tuvimos ocasión de apreciar, estos escritos nos aportan 
una serie de valiosos datos para comprender el funcionamiento del simbolismo de 
los colores en el Medievo,281 pero en absoluto van a ser las únicas fuentes a las 
que podemos recurrir en tal sentido. 
 
Efectivamente, desde el momento en el que –como quedó dicho- el 
simbolismo afectó a todos los aspectos de la vida de la sociedad medieval, las 
aportaciones a esta materia pueden proceder de fuentes tan aparentemente 
dispares como puedan ser la literatura profana, la indumentaria, los contratos para 
trabajos pictóricos, la heráldica o la observación minuciosa de las obras de arte 
ejecutadas en este periodo. 
 
En lo tocante a la literatura profana y para los siglos centrales de la Edad 
Media es de destacar la aportación que, desde la perspectiva del simbolismo de los 
colores aportará La Chanson de Roland, obra literaria de carácter épico que fue 
compilada entre 1087 y 1095 por un poeta anglonormando –tal vez llamado 
Turoldus.282 Como pondrá de relieve Suso López, la Chanson de Roland «marca 
el inicio del recurso al simbolismo como medio expresivo en concordancia con el 
resto de la producción artística (vidrieras, miniaturas, pintura al fresco...) del 
                                                            
280 VITELIO, Optica, IV, 150. Citado por: W. TATARKIEWICZ, Historia de la Estética II..., 284. 
281 Recordemos, en este sentido las asociaciones del color dorado con la luz divina. 
282 La Chanson de Roland recoge el relato de la gesta de Carlomagno, Roldán, Oliveros y los 
combatientes que murieron en la batalla de Roncesvalles durante la retirada del ejército franco. El 
hecho histórico—acaecido el 15 de agosto del año 778—había cobrado ya, hacia fines del primer 
milenio de nuestra era, timbre de leyenda y los juglares la transmitían por toda la Cristiandad 






románico del siglo XI». Efectivamente, en esta obra, y siguiendo a este autor, 
queda reflejada toda una concepción simbólica del color. De este modo, la 
literatura de la época va a servir,  junto a las artes plásticas, «de nexo entre la 
literatura clásica  y el Renacimiento en la configuración de las claves de la 
percepción moderna del color».283 En efecto, de la lectura de esta obra a la luz de 
la simbología de los colores podemos extraer interesantes informaciones en este 
sentido. Por poner un ejemplo significativo, los colores son presentados casi 
exclusivamente como colores puros o colores primarios, esto es: rojo, verde, 
amarillo y azul, además del blanco y el negro. Esta ausencia de tonalidades y de 
matices para cada color estaría muy en consonancia con la percepción 
altomedieval de los colores, en contraposición a la riqueza de matices y tonos que 
se prodigarán en el periodo final del gótico. 
 
Otra posible fuente de información para establecer una simbología de los 
colores es, como dejamos apuntado, el estudio de los contratos que regían la 
ejecución de determinados trabajos pictóricos. A través de su consulta 
comprobaremos que en ellos aparecen con frecuencia indicaciones que nos 
pueden servir de base para el establecimiento de determinadas asociaciones 
simbólicas en relación a los pigmentos que se empleaban en las obras artísticas. A 
manera de ejemplo, en estos documentos es posible encontrar una diferenciación 
de los tintes en relación a los diversos grados de devoción que evocan las 
imágenes de la pintura.284 De este modo, los pigmentos más raros y valiosos se 
habrían de aplicar con preferencia a las representaciones de la divinidad o de su 
entorno inmediato. Tal era el caso del costoso azul ultramar,285 pigmento utilizado 
con profusión en el sur de Europa para la túnica de la Virgen María, antes de que 
                                                            
283 Para Javier Suso López, la Chanson de Roland plasma la concepción simbólica del universo 
«heredada de San Agustín, San Isidoro y Escoto Erígena, concepción que se generalizará al 
conjunto de manifestaciones artísticas de la Edad Media». En: J. SUSO LÓPEZ: «El 
simbolismo...», 150. 
284 M. BRUSATIN, Historia..., 52. 
285 En palabras de J.Gage, los pintores occidentales «encontraron un perfecto equivalente del 
pigmento púrpura imperial en el azul ultramar, con sus reflejos purpúreos –si bello violante, como 
lo denomina Ceninni (LXII)- y también muy caro, y por ello lo utilizaron en tanas 





pasase a ser empleado con este mismo fin –no antes de 1400- en las naciones del 
norte del continente.286 Otro ejemplo en este mismo sentido no lo aporta el 
escarlata, utilizado a su vez para vestir a la Virgen en los países Bajos, donde 
estaba considerado como el tinte textil más valioso durante el siglo XV. También 
el rojo puede servirnos para ilustrar lo que venimos diciendo. Así, y dada la 
especial dificultad de obtención de los tintes rojos durante el periodo medieval, es 
bien conocida la aplicación de este color para las vestiduras consideradas más 
lujosas. A este respecto, es posible observar el predominio de tal color no sólo en 
la representación de las vestiduras de la Virgen (tal y como apuntábamos para el 
caso de los Países Bajos), sino también en las de otros personajes de particular 
relevancia para el cristianismo. Tal es el caso de los Padres de la Iglesia, como 
San Jerónimo –representado siempre de rojo. Asimismo, para determinadas 
representaciones pictóricas de San Francisco, podemos observar que las 
posesiones a las que éste renuncia para emprender su vida de pobreza son 
simbolizadas por una túnica de color rojo, sinónimo de riqueza.  
 
A tenor de lo que acabamos de exponer, resulta evidente que los colores 
simbólicos atribuidos a un mismo personaje divino –caso de la Virgen María- 
podían ser susceptibles de experimentar notorias mutaciones en función de cada 
geografía, lo que nos llevaría a preguntarnos si tal atribución simbólica estaría 
condicionada por la consideración del precio del pigmento en relación a su origen 
–más o menos lejano- y a su rareza, antes que por la tradición heredada del pasado 
-fundamentada en razones litúrgicas y aparentemente afín a toda la cristiandad. 
Pues bien, según los autores consultados, ambas posibilidades no sólo no se 
excluyen sino que son en gran medida complementarias. En efecto y ciñéndonos 
al ejemplo aportado por los pigmentos que hemos mencionado, observamos que 
en la Baja Edad Media y comienzos del Renacimiento, la moderna diferenciación 
entre el púrpura y el rojo no se encontraba aún completamente establecida. De 
este modo, el escarlata, el púrpura, el bermellón, la laca carmesí y el azul 
                                                            
286 Gage incide en el hecho de que el empleo del azul ultramar para el manto de la Virgen era 
bastante infrecuente en el norte de Europa antes de 1400, y que no siempre se utilizó después de 






ultramar, estarían considerados como colores afines -dadas las amplias 
connotaciones del término latino purpureus- y se encontrarían todos ellos unidos 
simbólicamente por su belleza, su excepcionalidad y su alto coste.  
 
Pero existieron otros motivos para explicar las variaciones en los colores de la 
Iglesia además de los ya citados. Así, y por lo tocante a la vestimenta oficial de la 
Iglesia Romana, sabemos que en el siglo XIII el Papa Inocencio IV decretó que 
los cardenales llevaran un sombrero rojo, símbolo del martirio por la fe, mientras 
que conservaron su tradicional capa púrpura hasta 1464, momento en el que Pablo 
I les permitió que vistieran de escarlata. Pues bien, estas mutaciones en el color de 
la vestimenta de los cardenales habrían de basarse en los acontecimientos 
políticos y en las consecuencias de las mismas en los mercados de pigmentos. Así, 
y como explica John Gage, se trataba de una consecuencia de la invasión turca de 
Constantinopla en 1453 y del consiguiente cierre del mercado bizantino de la 
púrpura que este hecho trajo consigo, junto con el descubrimiento de «un 
importante yacimiento de alumbre, un ingrediente esencial en el tinte con kermes, 
originariamente importado de Turquía, en los territorios papales en 1462».287 No 
obstante lo anterior y como consecuencia de las confusiones en las que incurrían 
los pintores en relación a los colores citados anteriormente, muchos de ellos 
representaban «antes de 1464 a los cardenales con sus vestidos del mismo color 
que el sombrero o bien [...] de un tono vagamente purpúreo».288  
 
Parece quedar claro, a tenor de lo expuesto, que el estudio combinado de los 
datos socioeconómicos e iconográficos, junto con el análisis de determinadas 
obras de arte del periodo medieval que han llegado hasta nosotros, pueden 
aportarnos valiosas informaciones desde el punto de vista del simbolismo de los 
colores para este periodo. Así, y concretamente en lo tocante a la Baja Edad 
Media, J. Gage hace especial mención a la relevante importancia que reviste una 
obra atribuida al pintor sienés Benedetto di Bindo. Se trata de un pequeño díptico 
                                                            






en el que se representa un episodio doméstico en la  vida de la Virgen recogido en 
el Protoevangelio de san Jaime, que encontramos en Bizancio en el siglo XIV. En 
él vemos a la Virgen dándole el pecho al Niño, mientras que al fondo de la 
composición se destacan unas bobinas de hilo de los colores siguientes: blanco, 
rojo y dos tonalidades de azul, de las cuales una coincide con el color del manto 
de la Virgen. Para Gage, esta obra estaría llamada a encarnar «la tradición más 
poderosa en el uso de los colores durante la Baja Edad Media».289 Para explicar 
esta afirmación, este autor insistirá en el hecho de que los colores que aparecen en 
las vestiduras de la Virgen establecerían una relación directa con los colores de las 
cortinas del templo: 
 
«Según el escritor judío del siglo I d.C. Flavio Josefo (Guerras Judaicas V, v 
4), las cortinas eran un emblema del universo, en el que los colores simbolizan 
los cuatro elementos: el escarlata, el fuego; el blanco de lino, la tierra (debido a 
que era una fibra vegetal); el azul, el aire, y el púrpura, el agua (porque procedía 
de un molusco)»290  
 
En la misma línea de obras significativas desde el punto de vista de  su 
influencia en la adopción de colores simbólicos por parte de los artistas 
medievales, podemos mencionar, para la combinación tan frecuente en Europa del 
rojo y del azul, una obra, el parecer prototípica en este sentido. Se trataría de un 
icono bizantino de la Virgen con el Niño, donde ésta se encuentra «vestida con 






289 Ib., 130. 
290 «Estos equivalentes fueron recogidos en Bizancio y en el Occidente por muchos otros escritores 
que ampliaron los atributos que se basaban en este esquema de cuatro colores. Isidoro de Sevilla 
(Etimologías XIX, xxi, 1-8) añadió una interpretación mística de gran influencia posterior: el azul 
simbolizaba el cielo; el púrpura, el martirio; el escarlata, caridad, y el blanco de lino, la castidad y 
la pureza». En: Ib. 






III.1.3.2.  El color en la esfera religiosa 
 
En lo tocante al ámbito de la vida religiosa, y muy especialmente en el terreno 
de la indumentaria, la importancia del colorido simbólico resulta especialmente 
significativa. En este punto, veremos cómo en el seno de las instituciones 
medievales, fue la iglesia cristiana la que concedió una mayor relevancia al valor 
expresivo de los colores.292 Dentro de ésta, los criterios en cuanto a la adopción de 
determinados colores para la indumentaria no fueron, sin embargo, unánimes ni 
mucho menos inmutables en todo momento, sino que conocieron una evolución a 
lo largo del periodo medieval. En efecto, a través de las fuentes de la época 
sabemos que existieron en muchas ocasiones divergencias y criterios enfrentados 
en el mismo seno de la iglesia a la hora de adjudicar un sentido determinado a 
cada color. Estas polémicas se extendieron a los colores que debían o no vestir las 
órdenes religiosas. Tal sería el caso, por poner un ejemplo, de los polémicos 
debates sostenidos entre Bernardo de Claraval y Pedro el Venerable a propósito de 
la conveniencia de que los monjes vistiesen de color blanco, tal y como hacían los 
cistercienses, o de color negro, este último impuesto por los benedictinos en su 
abadía de Cluny.293 A pesar de estas disputas, el ámbito de la vida cenobial 
experimentó -como ocurría para el profano, como veremos- un gusto extremado 
por el colorido brillante, especialmente en algunas geografías europeas. 
Parafraseando a Huizinga, que describirá los tipos de religiosidad durante la Baja 
Edad Media en Francia y en los Países Bajos, «El hambre de color y de brillo se 
apodera en ocasiones hasta de la misma vida monástica».294 En este sentido, son 
conocidas las voces críticas que surgieron contra tales excesos, aunque a tenor de 
los testimonios con que contamos, el empleo de vivos colores aplicados a los 
                                                            
292 Pedro el Venerable insistió en que «sólo el color negro expresaba la humildad, la penitencia y la 
resignación apropiadas para los monjes en este valle de lágrimas; el blanco simbolizaría el júbilo e 
incluso la gloria, como en el caso de la Transfiguración de Cristo, y por ello era inadecuado para 
los hábitos monacales». En: Ib., 85. 
293 Ib. 





objetos suntuarios era una costumbre muy generalizada entre el clero.295 En este 
sentido, Huizinga afirmará, refiriéndose a los siglos XIV y XV: «Esta época 




III.1.3.3.  El color en la esfera profana 
 
Encarando ahora el ámbito profano, es de destacar que el gusto por el lujo y 
el colorido brillante estaba plenamente presente entre la nobleza de la Baja Edad 
Media. En relación al tema de la indumentaria, y como pone de relieve J. Gage297 
la asociación de los colores heráldicos con la astrología y el calendario se trasladó 
al terreno del vestido, interpretación ésta que va a verificarse en las cortes 
italianas a lo largo del siglo XV. También en este sentido y como destaca 
Huizinga, en la vida diaria y en el ambiente cortesano, se había extendido «un 
delicado simbolismo de los colores en el vestido, las flores y los adornos».298 El 
simbolismo aplicado a los colores va a tener una gran relevancia también para la 
vida amorosa en la Edad Media, hasta el punto que existían tratados en los que los 
amantes podían ilustrarse en tal sentido en el caso de no estar suficientemente 
versados en el lenguaje simbólico.299Así, por lo que respecta a la indumentaria y 
en lo tocante al verde y al azul, Huizinga nos relata que ambos colores estaban 
revestidos de una especial relevancia simbólica, motivo por el cual su empleo en 
la vestimenta se encontraba muy restringido. En efecto, los dos colores vinculaban 
su significado al amor: el verde simbolizaba el enamoramiento, el amor cortés, 
                                                            
295 En este sentido, aporta Huizinga el siguiente testimonio: «El hermano Tomás se inflama 
hablando contra el lujo y contra la sensualidad, pero el tablado desde donde habla está guarnecido 
por el pueblo con los tapices mas ricos que han podido encontrarse». En: Ib. 
296 Ib. 
297 J. GAGE, Color y cultura..., 84. 
298 J. HUIZINGA, El ocaso..., 161. 
299 A tal fin respondía Le blason des couleurs, compuesto hacia 1458 por el heraldo Sicilia. En esta 
obra se da cita un capítulo sobre la belleza de los colores, según el cual el rojo sería el más bello de 
entre ellos, junto con el verde, como color de la naturaleza; el pardo, por su parte, se encontraría en 
el otro extremo. De las combinaciones de colores celebra el azul-amarillo pálido, el blanco-
anaranjado , el rosa-anaranjado, el banco-rosa, el blanco-negro y otras muchas. La combinación de 






juvenil y lleno de esperanzas, mientras que el azul, por su parte, simbolizaba la 
fidelidad. No obstante, y trocando su significado por el opuesto, el color azul 
podía también ser sinónimo de la infidelidad y de la locura.300 
 
Es necesario destacar, que en virtud de la conocida omnipresencia del 
simbolismo en todos los aspectos de la vida medieval, la relevancia del color en la 
vestimenta de las clases dirigentes dentro de la esfera del trato social –y muy 
especialmente del amoroso, como hemos visto-, se habría de ver acompañada de 
la correspondiente a los complementos de la indumentaria. Así, no sólo los 
colores del vestido, sino que la disposición y aspecto de las joyas y presentes iban 
a desempeñar un significado papel simbólico, difícil de desentrañar para alguien 
no versado en este campo. En este sentido, y en palabras de Huizinga:  
 
«los anillos, los velos, todas las joyas y presentes del amor tenían su función 
especial, con sus misteriosas divisas y emblema, que degeneraban frecuentemente 
en los más artificiosos jeroglíficos.»301 
 
En cualquier caso, los colores de la vestimenta de gala no iban a ser los 
mismos de la vestimenta de diario, dándosele una importancia mucho mayor a la 
primera desde el punto de vista simbólico.  
 
 
III.2. La piedra medieval 
 
 
III.2.1.  La piedra, soporte y vehículo de la divinidad. Simbolismo de la piedra  
 
Tal y como hicimos cuando tratamos los aspectos relacionados con la 
importancia simbólica del Color para el sentimiento medieval, habremos de 
considerar también a la piedra como portadora de poderosos significados en este 
                                                            
300 Ib., 361. 





sentido. Sin pretender ser exhaustivos en un tema tan complejo, sí nos interesa 
remarcar la relevancia de determinadas asociaciones simbólicas relacionadas con 
la piedra en las diferentes culturas, especialmente en lo referente a su asimilación 
a la divinidad. En este sentido, y en palabras de Barbara Baert: «Para comprender 
la historia de la humanidad y de sus cultos religiosos, hay que empezar por la 
piedra».302  
 
La piedra ha sido objeto de variadas identificaciones en el desarrollo de las 
distintas civilizaciones, lo que deja probada su polivalencia en lo tocante a  
asociaciones simbólicas. Son numerosos los ejemplos en este sentido que jalonan 
la Historia y que nos hablan de los significados más diversos de que las piedras se 
han hecho acreedoras: la piedra filosofal de la Alquimia, la piedra angular, la 
piedra negra..., etc. Pero también podemos asegurar la permanencia de 
determinadas asociaciones simbólicas que han sido comunes para muchos 
pueblos. Así, propiedades innatas a la naturaleza física de este material, tales 
como su dureza frente a las agresiones externas y su consiguiente perdurabilidad 
en el tiempo «impresionaron a los hombres desde siempre, quienes vieron en la 
piedra lo contrario de lo biológico, sometido a las leyes del cambio, la decrepitud 
y la muerte, pero también lo contrario al polvo, la arena y las piedrecillas, aspecto 
de la degradación».303 Por todas estas características, el empleo de este material 
permanece asociado a los usos de determinadas culturas históricas con una clara 
intención de eternidad. 
 
Precisamente en función de su carácter perdurable, imperecedero, eterno, la 
piedra, aún en su estado original y sin labrar, ha sido para las diferentes 
civilizaciones un símbolo del poder de la divinidad. En tal sentido se pronuncia 
C.G. Jung, al afirmar: 
 
                                                            
302 B. BAERT: «El pensamiento petrificado. A propósito de la tercera dimensión en la teoría de la 
imagen medieval». En: AA.VV., El Fruto de la Fe. El legado artístico de Flandes en la isla de La 
Palma (Madrid: F. Villaverde Ed., 2004), 120. 






«Sabemos que las piedras sin labrar tuvieron un significado muy simbólico 
para las sociedades antiguas y primitivas. Se creía con frecuencia que las piedras 
bastas y naturales eran la morada de espíritus o de dioses, y se utilizaron en las 
culturas primitivas como lápidas sepulcrales, amojonamientos u objetos de 
veneración religiosa. Su empleo puede considerarse como una forma primitiva de 
escultura, un primer intento de investir a la piedra con un poder más expresivo 
que el que podían darle la casualidad y la naturaleza.»304 
 
En apoyo de esta aseveración contamos con testimonios presentes ya en el 
Antiguo Testamento, concretamente en el Génesis. Así, el episodio del Sueño de 
Jacob constituye una buena prueba de la importancia del significado simbólico de 
la piedra en estado natural, sin tallar, desde el punto de vista de su asimilación a la 
divinidad: 
 
«Levantóse Jacob de madrugada, y tomando la piedra que se había puesto por 
cabezal, la erigió como estela y derramó aceite sobre ella. Y llamó a aquel lugar 
Betel305 [...]. 
 
Jacob hizo un voto diciendo: [...] y esta piedra que he erigido como estela será 
casa de Dios [...].»306 
 
Esta percepción debía ser máxima en el caso de los aerolitos que caían del 
cielo, como lo demuestra el hecho de que estas piedras hayan sido –aún lo son en 
determinados casos- objeto de una especial veneración. En este sentido, desde los 
comienzos de la Antigüedad y en palabras de Baert: 
  
«[...] se pensaba que fueron los dioses quienes lanzaron las piedras. Son las 
primeras “personificaciones” de lo divino, recibidas por el hombre en estado 
bruto, sin elaborar. Indicios rudimentarios de la existencia de los dioses. La falta 
                                                            
304 C.G. JUNG, El hombre y sus símbolos (Barcelona: Caralt Editor, 1980), 232.  
305 De aquí el término «betilo», derivado del hebreo Beith-El (la Casa de Dios). 





de iconicidad no fue óbice para que estas piedras se interpretaran como “retratos” 
divinos. [...] Lo sagrado está enraizado en la materia.»307  
 
A la hora de valorar la influencia histórica de estos aerolitos, baste recordar la 
importancia otorgada a ciertas piedras históricas, tales como la piedra de la Caaba 
de la Meca, derivada en betilo, o de la piedra Negra de Pessinonte, asimilada 
como imagen no icónica de la Gran Madre frigia, por poner sólo dos casos de 
probables aerolitos caídos del cielo.308 
 
Sin embargo, en muchos casos sería sólo una cuestión de tiempo el hecho de 
que la adoración de la piedra en su estado natural, de esta materia en bruto 
impregnada de la divinidad, cediera paso a la aparición de la imagen que estas 
culturas tenían de sus dioses. El proceso evolutivo por el cual el hombre comenzó 
a manipular la piedra natural, a tallarla para dotar de una fisonomía a la divinidad, 
marcaría el paso de la litolatría a la idolatría. Este paso histórico, marcado por el 
anhelo del hombre de crear una forma antropomorfa venciendo «el inmenso poder 
del negro primigenio y anicónico»309 podría situarse, sin duda, en la base de la 
creación tridimensional, que hundiría, así, sus raíces en una litolatría o culto a las 
piedras: 
 
«Muy tempranamente en la historia, los hombres comenzaron los intentos para 
expresar lo que pensaban era el alma o espíritu de una roca, tratando de darle una 
                                                            
307 B. BAERT: « El pensamiento petrificado...», 120. 
308 En referencia a los aerolitos que han sido objeto de culto religioso, Baert afirma: «No es [...] de 
extrañar que a las piedras se les atribuya un origen divino. Caen del cielo sobre la tierra, o han sido 
enviadas por los dioses. El hecho de que caigan tras ser arrojadas [...] demuestra que las piedras 
poseen carácter sobrehumano. Aunque carecieran de rasgos figurativos se creía que las piedras 
enviadas desde el cielo conservaban el rostro de las divinidades. Solía tratarse de meteoritos 
negros». En: B. BAERT_ «El pensamiento petrificado...», 120. 
309 Ib., 122. Paul Vandenbroeck sitúa la adopción de la forma figurativa sobre el trasfondo del 
pensamiento masculino sobre el femenino: «El giro hacia la antropomorfización se explica a través 
de la aparición del patriarcado. La suplantación del matriarcado va unida al “temor” masculino por 
el negro cambiante, por la matriz. Este miedo se vence definiendo y designando el objeto del 
mismo. Así nace primero la figura zoomorfa y luego la imagen antropomorfa. Este ejercicio 
mental nos conduce a la problemática del carácter masculino de la forma figurativa y de la 
consiguiente supremacía masculina en la historia del arte de la Europa occidental». P. 
VANDENBROECK, Azetta. Bebervrouwen en hun kunst, cat. Exp., Gante y Ámsterdam, 2000, p. 






forma reconocible. En muchos casos, la forma era una aproximación, más o 
menos definida, a la figura humana; por ejemplo, los antiguos menhires, con sus 
toscos trazos de rostros, o los hermes nacidos de las piedras de los linderos en la 
antigua Grecia, o los muy primitivos ídolos de piedra con rasgos humanos. La 
animación de la piedra tiene que explicarse como la proyección en la piedra de un 
contenido, más o menos claro, del inconsciente.»310 
 
Convendría, sin embargo, marcar una diferencia entre ambas concepciones de 
la divinidad: entre la representada por la piedra hallada en el entorno natural y la 
que se muestra en el templo trabajada por la mano del hombre y por sus 
herramientas. Así, y siguiendo a Baert: 
 
«La primera está impregnada de lo divino, en tanto que la segunda ha sido 
preparada para poder ser utilizada en el templo. En otras palabras, la piedra 
artificial simboliza la veneración, la humildad y el afán por aproximarse a los 
dioses.»311 
 
Durante el Medievo cristiano europeo, la piedra estaba aún rodeada de fuertes 
asociaciones simbólicas, muchas veces contrapuestas. De este modo la piedra ha 
podido tener tradicionalmente para el cristianismo el carácter de muerte312 pero 
también, debido a su carácter dual –como el de todo símbolo-, ha venido a 
significar el nacimiento eterno, la reintegración y el cuerpo resucitado. Siguiendo 
este mismo principio, la piedra entera «simbolizó la unidad y la fuerza; la piedra 
rota en muchos fragmentos, el desmembramiento, la disgregación psíquica, la 
enfermedad, la muerte y la derrota».313 Ya el Evangelio de san Mateo nos ofrecía 
dos acepciones diferentes para la piedra. La primera de ellas identifica a Pedro 
                                                            
310 C.G. JUNG, El hombre y sus símbolos..., 232. 
311 B. BAERT_ «El pensamiento petrificado...», 120.  
312 En el simbolismo cristiano, la piedra se ha relacionado frecuentemente con la pena de muerte 
por la lapidación de los antiguos judíos, ejecutada en la persona de los blasfemos y ciertamente en 
la representación de San Esteban, el primer mártir (promartir) y más raramente en cuadros del 
penitente San Jerónimo que golpea el pecho con una piedra en señal de arrepentimiento. Más 







con la piedra, como elemento base sobre la que apoyará la construcción de la 
Iglesia de Cristo: 
 
«Y yo a mi vez te digo que tú eres Pedro, y sobre esta piedra edificaré mi 
Iglesia, y las piedras del infierno no prevalecerán contra ella.»314  
 
Más adelante, se nos ofrecerá como el símbolo de Cristo, como la piedra 
angular, el coronamiento de la construcción de la obra de Dios: 
 
«Y Jesús les dice: “No habéis leído nunca en las Escrituras: La piedra que los 
constructores desecharon, en piedra angular se ha convertido; fue el señor quien 
hizo esto y es maravilloso a nuestros ojos?»315   
 
Como para otras civilizaciones, también para el cristianismo la piedra se 
constituye en materia divina y en ese sentido vendrá a representar la doctrina 
revelada, suprahumana e incorrupta. Siempre según este razonamiento, la piedra 
habría constituido el soporte material por excelencia elegido por los artistas para 
la representación de los personajes divinos en nuestra escultura románica y gótica. 
Y esto se verificó tanto en el exterior de los templos, donde su empleo estaría 
plenamente justificado aunque sólo fuese por razones de practicidad -en virtud a 
su resistencia frente a los agentes de deterioro medioambientales- como también 
en el interior de los mismos. Aquí, en el interior de nuestras iglesias y catedrales, 
donde –acaso- el protagonismo de la madera quedaría explicado en razón de su 
mayor facilidad de trabajo, encontraremos sin embargo innumerables muestras de 
escultura en piedra. En efecto, aparte de los relieves arquitectónicos presentes por 
doquier, será frecuente encontrar representaciones pétreas de los personajes 
divinos, tanto individualizadas como formando parte de los más diversos 
conjuntos iconográficos: retablos, apostolados, sepulcros... Todas ellas estarían 
                                                            
314 Mateo (16; 18). 







destinadas a asegurar a través de su conformación pétrea lo imperecedero del 
mensaje a transmitir.  
 
 
III.2.2. Consideración de la escultura en piedra en el discurso estético medieval  
 
Enlazando con el punto anterior, estimamos de utilidad para nuestro estudio 
apuntar algunas nociones sobre el grado de consideración de que gozaba la 
escultura, y más concretamente la escultura en piedra, a lo largo del periodo 
medieval. En la base de esta creencia subyace el hecho de que tal consideración 
no haya sido uniforme ni unánime a lo largo de todo el periodo, hecho que en 
ocasiones ha condicionado aspectos tales como la perdurabilidad de unos 
determinados hábitos artísticos o la propia supervivencia física de las obras. Por 
otro lado, y como resultará obvio, el hecho de que la escultura en piedra sea el 
principal soporte de las policromías que constituyen el objeto principal de nuestro 
estudio, hace que sus destinos hayan estado fuertemente ligados hasta llegar, en 
numerosas ocasiones, a la supervivencia o la destrucción de ambos elementos, 
piedra y color. 
 
Ya hemos tenido ocasión de apuntar que los primeros cristianos, a la hora de 
plantear sus cuestiones estéticas, tomaron prestados elementos pertenecientes, 
tanto a la Antigüedad pagana, como a los textos evangélicos.316 También 
apuntamos cómo, sin embargo, la diferente sensibilidad cristiana dio lugar a una 
nueva concepción del mundo y, en concreto, a una revisión de los conceptos 
estéticos heredados del pasado. Como era de prever, estos planteamientos nuevos 
afectaron también a la estética de las artes. Cambió el criterio según el cual se 
valoraba el arte: la conformidad o adecuación de éste con la Naturaleza, propias 
                                                            
316 «Los primeros cristianos no encontraron en el Evangelio afirmaciones estéticas precisas; en 
cambio, hallaron en él indicaciones referentes a la postura que habían de tomar frente a cada 
aspecto de la vida, la belleza y el arte incluidos. Esa postura se basaba en que los bienes eternos 
son superiores a los temporales, que los bienes espirituales son superiores a los corporales y que 
los morales predominan sobre todos los demás». En: W. TATARKIEWICZ, Historia de la 





de la cultura clásica, dejaron de constituir el principal objetivo a conseguir en la 
creación artística. Para los partidarios de la nueva religión,  la creación, en la obra 
de arte, se habrá de corresponder con la idea de la «belleza perfecta, suprasensible 
y espiritual: ahora no sólo las leyes de la naturaleza regirían el mundo, sino, sobre 
todo, la ley de Dios».317  
 
 
A) Posicionamientos en contra del culto a las imágenes 
 
El desarrollo del discurso estético medieval dio lugar en determinadas 
circunstancias –caso del pensamiento teológico y de ciertas actitudes monásticas- 
a un fuerte rechazo hacia las artes visuales como generadoras de «ídolos», 
sugiriendo que tales manifestaciones eran «superfluas, tentadoras o, incluso, 
demoníacas».318 Consecuencia directa de estas concepciones fueron las actitudes 
iconoclastas, que vinieron a caracterizar buena parte del transcurso de la Edad 
Media. 319   
 
La prohibición que atañía a las representaciones icónicas bidimensionales fue 
aún más acusada en el terreno de la tridimensionalidad. Así, en el transcurso de 
los primeros siglos del cristianismo, el arte occidental intentó relegar toda forma 
de escultura a sus confines mas remotos, en un esfuerzo por reducirla a un 
subconsciente cultural «debido a su siempre latente invitación al animismo y a la 
idolatría».320 La peligrosa identificación de la materia inerte que constituía las 
esculturas con la vida, origen de la propagación de milagros exigió, así, una 
vigilancia continua para evitar que cualquier tipo de idolatría saliese de su estado 
de letargo.  
 
                                                            
317 Ib., 22. 
318 M. BARASCH,  Teorías del arte..., 48 
319 La fuente principal de las actitudes iconoclastas del Medievo ha de buscarse, siguiendo a 
Barasch, en la prohibición bíblica de los “ídolos”». En: Ib., 50. 






En la línea de lo que venimos diciendo habría de ubicarse otro aspecto que ha 
de tenerse presente a la hora de comprender la crítica hacia la idolatría. Es el que 
se deriva de la polémica establecida en el Oriente cristiano a propósito de la 
contraposición entre espíritu y materia. Según ella, la rotunda materialidad de las 
imágenes de culto sería incapaz de representar con eficacia y autenticidad a la 
divinidad, ya que ésta es, por definición, inmaterial e invisible. En este sentido se 
manifestaba Clemente de Alejandría321, uno de los Padres de la Iglesia, al afirmar: 
 
«Una estatua es realmente materia sin vida modelada por la mano del artesano; 
pero en nuestra opinión, la imagen de dios no es un objeto sensitivo realizado con 
materia perceptible a través de los sentidos, sino un objeto mental. Dios, esto es, 
el único y verdadero Dios, no se percibe con los sentidos sino con la mente.»322 
 
Precisamente, la imposibilidad de plasmar lo inmaterial e invisible, inherente 
a la divinidad, a través de una imagen, material por definición, constituiría el 
argumento base del movimiento conocido como la Controversia Iconoclasta. 
 
Por otro lado, los primeros teólogos del cristianismo no cesaron, por su parte, 
de advertir acerca de los peligros que encerraba el culto a las imágenes paganas, a 
las que muchos consideraban como vehículo del demonio. De nuevo  Clemente de 
Alejandría alertaba sobre el peligro que encerraban estas estatuas, que no eran 
sino «espíritus impuros y repugnantes».323 El mismo San Agustín, llegará a 
admitir cierta conexión entre ídolos y demonios.324 
 
Pero junto con estos factores, determinantes para el rechazo de que fueron 
objeto las imágenes, podríamos estar en situación de situar otras causas, 
sensiblemente diferentes tanto en carácter como en origen, pero de probable 
influencia en el pensamiento de los primeros cristianos sobre esta materia. Entre 
ellas, la tendencia presente entre las clases cultivadas de las sociedades griega y 
                                                            
321 Clemente de Alejandría, escritor cristiano, apologista (h. 160-h. 220). 
322 CLEMENTE DE ALEJANDRÍA, Exhortación a los griegos, IV.45. 
323Ib., IV 





romana, a considerar la adoración de los ídolos como una actitud propia de los 
estratos más incultos de la población, característica de gentes iletradas y 
supersticiosas. Así, los escritores ilustrados helenísticos y romanos –caso de 
Horacio, Dionisio de Siracusa el Joven o Diógenes Laercio- «gustaban de bromear 
con lo absurdo del culto a un ídolo y la identificación de la idea de un dios con la 
estatua que pretendidamente lo representa»,325 teniendo en consideración que estas 
imágenes, hechas por la mano del hombre a partir de cualquier material natural 
disponible (piedra, madera, barro...), pueden ser transformadas, corrompidas o 
incluso destruidas.  
 
Por lo que respecta al Occidente cristiano, la polémica a propósito de las 
imágenes residía no tanto en su validez como representación verdadera –o no- de 
lo sagrado, sino que se establecerá en términos del uso y la función que se otorga 
a las mismas. Se trataba, pues, de una diatriba considerada desde un punto de vista 
eminentemente práctico, si bien con importantes consecuencias tanto en el terreno 
filosófico como en el de la evolución de las formas artísticas. Veamos, a 
continuación unos ejemplos de estos posicionamientos extraídas de los textos de 
la época: 
 
Resumiendo la actitud negativa de Bernardo de Claraval326 hacia la presencia 
de imágenes suntuosas en los recintos sagrados, expresada en Apologia ad 
Guilhelmum abbatem (Cap. XII, 28), podemos destacar, siguiendo a Jèssica 
Jaques Pi, los siguientes aspectos: 
 
«1. [...] atrae la mirada de los orantes e impiden su devoción; 2. es fruto de la 
ignorancia, la avaricia y la vanidad; 3. conduce a los files más hacia la ofrenda 
que hacia la oración; 4. provoca que se admire más la belleza de unas estatuas 
                                                            
325 M. BARASCH, Teorías..., 51. Barash incluye, para ilustrar esta afirmación, un fragmento de un 
texto de Horacio que transcribimos: «Horacio, en un famoso pasaje de sus Sátiras (I.8.1) pone en 
boca de una estatua de madera de una divinidad: “Hubo un tiempo en que yo era el tronco de una 
higuera silvestre, un leño sin utilidad, cuando un carpintero después de dudar entre convertirme en 
un retrete o en un Príapo, decidió darme la forma de un dios. Ahora, soy el que más espanta a 
ladrones y a pájaros”.» En: Ib. 






que la devoción hacia unos santos y, por tanto, conduce a los fieles a la idolatría; 
5. no comporta la penitencia, sino la admiración en la contemplación y la simple 
complacencia; 6. perjudica a los pobres y beneficia a los ricos y curiosos; 7. 
conlleva una cierta vagancia intelectual a los monjes; 8. conlleva, también por 
parte de los monjes, una desatención de la mediación en privilegio de la 
complacencia sensible.»327 
 
Extraemos de esta obra el fragmento siguiente, donde Bernardo arremete 
contra la ausencia de utilidad y el gasto superfluo que suponen las imágenes que 
se ofrecen a la visión de los fieles: 
 
«¿Cómo no respetamos al menos las imágenes de los santos, de las que 
generalmente está lleno el mismo pavimento que pisoteamos con los pies? A 
menudo se escupe en la boca de un ángel, a menudo se golpea con los zapatos de 
los transeúntes las caras de algunos santos. Y si no se ahorra en estas imágenes 
sagradas, ¿por qué adornas lo que ha de ser inmediatamente manchado? Por qué 
pintas lo que ha de ser necesariamente pisoteado? ¿De qué sirven allí las formas 
graciosas, donde son manchadas a menudo con el polvo? Por fin, ¿de qué sirven 
estas cosas a los pobres, a los monjes, a los hombres espirituales?[...].»328 
 
De nuevo Bernardo de Claraval, refiriéndose a las figuras esculpidas de las 
iglesias y en contra de la suntuosidad desplegada en su ornato: 
 
«Se muestra la bellísima forma de un Santo o una Santa y creen que es más 
bella por estar decorada en más colores. Corren los hombres a besarla, se les 
invita a hacer donativos, y más la admiran por su belleza que la adoran por su 
santidad. ¿Qué piensas que se busca en todo esto?¿La compunción de los 
arrepentidos o la admiración de los espectadores? ¡Oh, vanidad de vanidades, 
                                                            
327 J. JAQUES PI, La estética..., 284, Nota 338. 
328BERNARDO DE CLARAVAL, Apologia ad Guilhelmum abbatem, Cap. XII, 28. Citado en: J. 





pero no más vana que insensata! Relucen las paredes de la iglesia, y ésta vive 
entre los pobres. Cubre de oro sus piedras, y abandona a sus hijos desnudos.»329  
 
Y de los claustros:  
 
«Y además, entre los hermanos que leen en los claustros, ¿qué hace la ridícula 
monstruosidad, una cierta y admirable hermosura deforme y una deformidad 
hermosa? ¿Qué hacen, pues, los monos, inmundos, qué los fieros leones, qué los 
monstruosos centauros, qué los semihombres, qué los manchados tigres, qué los 
soldados luchadores, qué los cazadores trompeteros? Ves bajo una cabeza 
muchos cuerpos; y sobre un cuerpo muchas cabezas. Se distingue aquí, en un 
cuadrúpedo la cola de una serpiente, allí en un pez la cabeza de un cuadrúpedo. 
En un lugar, una bestia que es caballo por delante, mitad cabra por detrás; en otro, 
un animal cornudo, que es caballo en su pare superior. En una palabra, tanta y tan 
admirable variedad de formas diversas aparece por todas partes, que agrada más 
leer en los mármoles que en los códices, y ocupar todo el día admirando estas 
cosas singulares, que meditando en la ley de Dios. ¡Por Dios!, si no se 
avergüenzan de estas tonterías, ¿por qué, al menos, no se arrepienten de los 
gastos?»330 
 
La misma o similar actitud encontramos en el fragmento siguiente (Dialogus 
Inter cluniacensem monachum et cisterciensem): 
 
«Bellas pinturas, variadas esculturas, decoradas con oro [...]; todo esto no nos 
es exigido por la necesidad, sino por la concupiscencia de la vista.» 
 
Y en Abelardo331: 
 
«Que los ornamentos de la capilla se imiten a lo indispensable, sin nada 
superfluo [...]. No haya tampoco imágenes esculpidas.»332 
                                                            
329 BERNARDO DE CLARAVAL, Apologia ad Guilhelmum abbatem, Cap. XII, 29. Citado en: 
W. TATARKIEWICZ, Historia de la estética II..., 200-201 
330 Ib., 287. 







Hugo de Foulloi,333 por su parte, expresa su malestar a propósito de la 
ornamentación cincelada en piedra, al tiempo que con ello rechaza el supuesto 
carácter pedagógico de las imágenes en los templos: 
 
«La piedra es útil en la estructura, pero ¿de qué le aprovecha el cincelado? Esto 
fue de utilidad en la construcción del Templo de Jerusalén, pues revestía el 
carácter del significado y del ejemplo. Leamos el Génesis en el libro, no en los 
muros.»334 
 
En una línea diferente a los anteriores, Ramon Llull335 hace suyo el postulado 
medieval de la superioridad de la Naturaleza, obra de Dios, sobre el arte de 
pintores y escultores: 
 
«[...] nosotros vemos que los pintores hacen figuras e imágenes de hombres y 
de bestias, de pájaros, de peces y de árboles. Sin embargo, no pintan ni adornan 
suficientemente aquellas pinturas como para dotarlas del movimiento, de la 
naturaleza, ni de la propiedad correspondientes a los animales y los vegetales a 
los que se asemejan en figura y forma.[...]» 
 
»3. De igual manera, Señor, que la imagen de un hombre pintada en la pared o 
entallada en piedra tiene semejanza con el hombre, pero no se parece al hombre 
que actúa, así veo a muchos hombres semejantes en figura e imagen al hombre, 
pero cuyas obras no son semejantes a acciones de hombre, sino que son 
semejantes a obras de bestias. [...]»336 
 
                                                                                                                                                                  
332 ABELARDO, Epistola octava ad Heloisam. Citado por J. JAQUES PI, La estética..., 295. 
333 Hugus de Folieto, o Hugo de Foulloi (h. 1157). 
334 HUGO DE FOULLOI, De claustro animae II, 4. Citado por J. JAQUES PI, La estética..., 294. 
335 Ramon Llull (h. 1235-h. 1315), poeta, filósofo, místico y teólogo, fue un laico próximo a los 
franciscanos y el primer autor que empleó una lengua romance para expresar conocimientos en 
diversas áreas (ciencia y técnica, filosofía...) 





También el poeta francés Rutebeuf,337 en la hagiográfica Vie de Sainte 
Helysabel, participa de la crítica a las imágenes, por considerarlas un gasto 
innecesario: 
 
«Una vez entraron en un claustro  
pobres gentes que para sustentarse  
no lo podían hacer con sus bienes;  
fuera de las limosnas, nada tenían. 
En el claustro se les mostraron imágenes bien hechas, 
bien talladas y figuradas; 
mucho debieron costar, les parece, 
como también su abundancia. 
Mucho les pesa y bien lo manifiestan 
y muchos objetan 
y dicen 
que esto que se ha gastado en esta madera 
para hacer esculpir estas imágenes 
se hubiera podido vender. Pues es una lastima; 
quien tiene el amor de Dios en el corazón,  
las imágenes que ve fuera [de él] 
no le dejan ni frío ni caliente. 
Están [las imágenes] ante mí y no me conmueven, 
y sabed bien que me conforta que algunos cristianos lleven 
las imágenes en el corazón. 
Que no el mover los labios ni los dientes 
hacen la religión 
sino la buena compunción.» 338 
 
En defensa de la austeridad en la construcción y decoración de los conventos, 
encontramos en los Estatutos de la Orden de los Frailes Predicadores críticas a 
                                                            
337 Rutebeuf (†hacia1285) es el más ilustre de los poetas franceses del siglo XIII. Además de 
poesía y hagiografías escribió también teatro y obras satíricas. 
338 RUTEBEUF, Vie de Sainte Elysabel, versos 1755-1778. Citado en: Ib., 300. Para J. Jaques Pi, 
este texto «se construye contra el emotivismo estético propuesto por la estética de la suntuosidad» 






las representaciones pictóricas y escultóricas, por su facultad de distraer el 
carácter íntimo y recogido del culto: 
 
«[Año 1298] Ordenamos que en nuestros conventos no se hagan cosas que 
puedan llamar demasiado la atención en las pinturas, esculturas u otros lugares 
parecidos; que lo que ya esté hecho, sea corregido de la mejor manera posible, sin 
escándalo, en atención a los visitantes.»339 
 
 
B) Posicionamientos a favor del culto a las imágenes 
 
Frente a todas estas actitudes contrarias al culto a los ídolos, existieron a lo 
largo de todo el Medievo otras corrientes que vinieron a defender el valor de las 
imágenes en base a diferentes consideraciones. De otro modo jamás hubiera sido 
posible el poderoso desarrollo de la imaginería medieval.  
 
Al igual que hiciéramos para buscar los orígenes de las actitudes iconoclastas, 
también en la tendencia opuesta habremos de remontarnos a la Antigüedad tardía 
para encontrar sus cimientos. En este sentido, comprobamos que en este periodo 
existió por doquier el culto a las imágenes, ya fuera como personificación de la 
autoridad y carácter divino del emperador ya como, para las comunidades 
cristianas primitivas, materialización de lo sagrado. Esto sucedió así hasta el 
punto de que las imágenes de los santos llegaron a ser consideradas como 
depositarias del poder sobrenatural del personaje al que representaban -al igual 
que sucediera el caso de las reliquias de los mismos-, de manera que para muchos 
cristianos, «el icono era la figura sagrada que representaba».340 De este modo, ya 
desde los orígenes del cristianismo se habían establecido los fundamentos de «una 
teoría del icono que dotaba de justificación teológica a la imagen tallada y 
pintada».341 Siguiendo a Barash: 
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340 M. BARASH, Teorías del arte..., 53. 






«Las sentencias teológicas en favor de los iconos “seguían las prácticas de la 
vida real, más que institucionalizarlas”.[...] Estas sentencias disminuyeron el 
hálito de paganismo o herejía que envolvía a la imagen entre las primeras 
comunidades cristianas [...]. De esta manera, se estableció una cierta 
legimitización de la imagen sagrada.»342 
 
No obstante lo anterior, y como veíamos al tratar de las actitudes 
iconoclastas, la actitud que debían adoptar los cristianos ante la imagen era 
motivo de zozobras y de sentimientos ambivalentes, tanto más cuanto que «el 
fundamento teológico no ofrecía ninguna garantía para la correcta integración en 
el entorno sociorreligioso de todas esas imágenes que rodeaban a los 
cristianos».343 Era necesario conciliar la representación figurativa, hasta entonces 
terreno propio del paganismo politeísta, con la creencias de una nueva religión 
basada en un Dios único. Este camino, lleno de dificultades, como decíamos, se 
hizo amparándose en diversas justificaciones, no exentas, en gran parte de los 
casos de ambigüedades. Un ejemplo de estas actitudes ambiguas lo constituye la 
aceptación de las imágenes de la divinidad en atención al valor didáctico que las 
mismas son capaces de ofrecer al pueblo. En este sentido se sitúa el testimonio de 
Paulino de Nola,344 quien, a pesar de reconocer que toda imagen es un ídolo, 
reconocerá que, al mismo tiempo, puede ayudar a comprender mejor las Sagradas 
Escrituras. Más adelante, Gregorio de Tours345 terminaría por perpetuar este punto 
de vista sobre la percepción que tenemos de la imagen en la Europa occidental. En 
concreto, el que hace referencia al valor del carácter mimético de la misma para 
instruir al analfabeto, facilitando la comprensión y el aprendizaje. También 
                                                            
342 Ib., 55. 
343 B. BAERT, El pensamiento petrificado..., 123. 
344 San Paulino de Nola (353-431) está considerado uno de los principales poetas cristianos de 
Occidente. Sus cartas son un documento valiosísimo para la historia religiosa de su tiempo. 
345 Georgius Florentius Gregorius (hacia 539-594), más conocido como San Gregorio de Tours,  
fue prelado e historiador. Se dedicó a la conversión de arrianos y judíos y a restaurar los bienes y 






Gregorio Magno346 mantuvo una posición favorable al culto a las imágenes –
pictóricas-, defendiendo el papel didáctico de las mismas para la masa iletrada y 
criticando la destrucción de que eran objeto por parte de determinados obispos. 
Esta misma actitud manifestó Walafrido Strabo347, ya en el siglo IX y fue 
confirmada en el Sínodo de Arras en 1025. Por su parte, William Durandus,348 ya 
en el siglo XIII, insistirá en la importancia de las imágenes por constituirse en la 
escritura de los iletrados. 
 
A esta justificación del culto a las imágenes basada en su función didáctica 
vinieron a sumarse importantes elementos definitorios de la nueva religión. Tal es 
el caso del valor otorgado a la encarnación del dios invisible en su Hijo, dogma 
de fe exclusivo del cristianismo que lo distinguía claramente respecto al judaísmo 
y el islam. Pues bien, basándose en el hecho de que la imagen objeto de 
veneración no habría de representar a un dios inmarcesible, sino a su Hijo 
encarnado y que habitó entre nosotros, que llegó a ser humano, San Juan 
Damasceno349 escribiría:  
 
«Cometeríamos un pecado si intentáramos realizar una imagen del Dios 
invisible. Resulta imposible retratar aquello que carece de cuerpo: invisible, 
indescriptible e informe...Sin embargo, no erramos si creamos una imagen de la 
divinidad encarnada, que fue vista en la Tierra en carne y hueso, que estuvo en 
contacto con el hombre y que, en su inexpresable bondad, hizo suyos la 
naturaleza, el sentimiento, la forma, el color y la carne.»350 
 
                                                            
346 San Gregorio Magno (h. 540-604) reorganizó la caridad en la Iglesia y renovó el culto y la 
liturgia (organizó el «canto gregoriano»). Padre de la Iglesia latina, fue autor de relevantes obras 
teológicas cuya autoridad no fue discutida hasta la Reforma. 
347 Walafrido Strabo (h. 808-h. 849). Discípulo de Rabano Mauro,  fue un monje benedictino que 
nos aporta noticias acerca de los estudios de la vida monástica. Autor de la Glosa ordinaria, libro 
de consulta en la mayoría de las escuelas monásticas y episcopales del Medievo. Defenderá una 
interpretación alegórica de la Biblia. 
348 William Durandus (h. 1237-1296). Nacido en Francia, fue el codificador del simbolismo 
litúrgico del siglo XIII.  
349 San Juan Damasceno (675-749), presbítero y Doctor de la Iglesia. Nacido en Damasco, fue 
autor de numerosas obras teológicas, dirigidas a menudo contra los iconoclastas. 





En base a estos motivos, y a pesar de la influencia ejercida por la iconoclastia 
del cristianismo de Oriente,351 los defensores del culto a las imágenes hicieron un 
amplio uso de ellas a lo largo de los siglos VIII y IX, momento en que tuvo lugar 
la «legitimación de la imagen divina como verdadera y, por tanto, como 
mediadora entre los dos mundos».352 
 
Continuando nuestro recorrido y situándonos ya en un clima mucho más 
favorable a la aceptación de la imagen, el Papa Adriano I dio un paso más en este 
sentido, al defender la idea de la «observación espiritual» de la imagen divina 
(Concilio de París, 825). Según este concepto, el Dios invisible de que 
hablábamos antes podría habitar lo visible -en este caso la imagen que lo 
representa- dando así lugar a una paradójica «invisibilidad visible» por la que las 
imágenes serían capaces de revelar aquello que no se ve. Así, la imagen iría «más 
allá de lo narrativo y, por eso, puede conducir a una observación sublime».353 El 
artista, por su parte estaría involucrado en la consecución de ese objetivo «al 
plasmar en su imagen conocimientos estratificados y diferentes niveles de 
interpretación».354  
 
Conviene aclarar, sin embargo, que las cuestiones planteadas en torno a la 
legitimación de la imagen de que venimos hablando tenían como objeto principal 
la imagen bidimensional, entendiendo como tal la representada por los iconos, las 
pinturas murales o las miniaturas. En efecto, fue la imagen pintada la que 
alcanzaría «el nivel de la mirada espiritual, en virtud de una teología que 
                                                            
351 «La función ejemplarizante e instructiva del arte quedó mitigada por la influencia de la 
iconoclasia de Bizancio (Concilio de Nicea, 787). Ya no se trataba de la legitimidad de la imagen 
sino de su fuerza. ¿Qué hace la imagen?¿Qué es lo que puede hacer?¿Qué es lo que no puede 
hacer? A juzgar por los Libri Carolinini (hacia 790), la imagen no puede revelar el significado 
subyacente de la historia de la salvación. Por tanto, no es el vehículo de la interpretatio. Ese papel 
corresponde a la palabra. Rabano Mauro (780-856) sostiene que el signo de la escritura es más 
valioso que la forma de la imagen y que la palabra genera más belleza en el alma que la imagen. 
Observar es una acto físico, una actividad sensorial, un medio adecuado para el pagano aún 
incapaz de contemplar a Dios y a lo divino en la mente, añade el autor de los Libri Carolini». En: 
Ib., 123 . 
352 M. BARASH, Teorías del arte..., 59. 







establecía un vínculo entre la encarnación, la invisibilidad visible y la gramática 
del canon artístico».355 La escultura, por el contrario, recorrería un camino más 
arduo para poder ser admitida en la cultura de la imagen, entre otras razones, por 
las fuertes reminiscencias de idolatría pagana que subyacían en el inconsciente 
colectivo del hombre medieval asociadas a ella.356 Por otro lado, la pintura era 
incapaz de suscitar en el espectador una identificación o convergencia 
inconsciente tan plena entre la representación y el representado (la divinidad, para 
el caso que nos ocupa) como de hecho sucedía con la escultura. El peligro de esta 
asimilación propiciada por la imagen tridimensional fue tan evidente, que en 
ocasiones se hizo necesario añadir leyendas a las mismas para contrarrestar este 
efecto: Nec Deus est quam praesens, sed Deus, quem sacra figurat imago («no es 
Dios en persona, sino su sagrada representación»). 
 
En otro orden de cosas, no faltaron en Occidente referencias elogiosas a las 
imágenes desde una actitud de culto al lujo y el ornato. En este sentido se 
pronunciaría Suger,357 abad de Saint Denis desde 1122 hasta su muerte. Suger 
constituirá un exponente paradigmático de una parte del pensamiento medieval 
que rendía culto a la suntuosidad en el entorno litúrgico. En De rebus in 
administratione sua gestis –donde dejaba orgullosa constancia de su gestión en la 
abadía- hace varias alusiones a las obras de arte que atesoró Saint Denis bajo su 
patrocinio, donde destacaban los relieves dorados y ornados de piedras preciosas: 
 
«Convocados los fundidores y seleccionados los escultores, levantamos las 
puertas principales, en las que están representadas la pasión del Salvador y su 
                                                            
355 Ib., 123. 
356 «Cada vez que el hombre procedía al desmantelamiento de unos yacimientos clásicos con el fin 
de sustituirlos por nuevos lugares de oración cristianos, se tropezaba con las esculturas de los 
ídolos paganos. De este modo, entraba en contacto con el uso de la obra escultórica como objeto 
de culto. Lo mismo sucedía con las estatuas de los emperadores, destinadas a preservar un modelo 
teocrático». En: Ib., 124. 
357 Suger (h.1081-1151). Eclesiástico, escritor, abogado y diplomático de prestigio, fue nombrado 
abad de la abadía de Saint-Denis, donde emprendió un programa de reforma y engrandecimiento. 





resurrección, o más bien su ascensión, con gran costo y muchos gastos invertidos 
en su dorado, tal como convenía a un noble pórtico [...].»358 
 
El mismo Suger, refiriéndose a los trabajos realizados para el altar mayor de 
San Dionisio: 
 
«El panel posterior, de admirable trabajo y elevado costo, ya que los artífices 
extranjeros eran más caros que los nuestros, fue ennoblecido con relieves, obra 
igualmente admirable por la forma y por el material, hasta el punto de que 
algunas personas podrían decir: “La labor supera el material”.» 
 
San Bernardo de Claraval, a quien antes viéramos arremetiendo contra el lujo 
y el ornato en el seno de la Iglesia, acaba por aceptar con indisimulada resignación 
la presencia y utilidad de tales imágenes suntuosas, en beneficio de cierto tipo de 
fieles: 
 
«A no ser que, por casualidad, en esta ocasión se responda al verso ya citado 
del poeta con el profético: “Señor, amé el adorno de tu casa, y el lugar de 
residencia de tu gloria”359. Asiento: consintamos que se hagan estas cosas en la 
iglesia: porque aunque son faltas en los vanos y los avaros, no lo son en sencillos 
y devotos.»360 
 
Una actitud resignada similar es la representada por Bernardus Scholasticus 
Andegavensis,361 refiriéndose concretamente a las estatuas que representan a los 
santos: 
 
«QUE SEA PERMITIDO ERIGIR ESTATUAS DE LOS SANTOS, A CAUSA DE 
LA INVENCIBLE Y ESPONTÁNEA COSTUMBRE DE LOS HABITANTES DEL 
                                                            
358 SUGER, De rebus in administratione sua gestis, XXVII. Citado por J.Jaques Pi, La estética..., 
260-261. 
359 Salmo 25, 8. 
360 BERNARDO DE CLARAVAL, Apologia..., Cap. XII, 28. Citado por J. Jaques Pi, La 
estética..., 286-287. 






LUGAR, TENIENDO EN CUENTA QUE, CON ELLO, LA RELIGIÓN NO HABRÁ 
DE SUFRIR MENOSCABO; Y DE LA VENGANZA CELESTIAL. 
 
»En virtud de una antigua costumbre, especialmente en vigor en toda la región 
de Alvernia, de Rodia y de Tolosa, como también en el resto de las regiones 
vecinas, [...] cada iglesia hace erigir al santo que venera una estatua en oro, plata 
u otro metal, en la que honoríficamente se encierra, sea la cabeza, sea otra parte 
de sus reliquias. Los hombres sabios miran esta práctica como contaminada de 
superstición: ¿no es, en efecto, un resto del antiguo culto rendido a los dioses o, 
más bien, a los demonios [...]?[...] la Santa Iglesia admite, en efecto, que, para 
celebrar la memoria de la pasión del Salvador, sea su imagen piadosamente 
representada en obras de escultura o de molde. Pero, para la conmemoración de 
los santos, las descripciones verídicas de los libros y las figuras pintadas en los 
muros coloreados son las únicas que deben reproducir su imagen a nuestros ojos. 
Bajo ningún pretexto, a no ser en virtud de un abuso inveterado y de una 
costumbre invenciblemente establecida entre los habitantes de la región, debemos 
tolerar las estatuas consagradas a los santos. Respecto a la imagen de Santa Fe, 
nada debe ser destruido o vituperado, pues no hay riesgo de que nade recaiga en 
el antiguo error, como tampoco de menospreciar las virtudes de los santos ni de 
poner en peligro la religión.»362 
 
Aún existieron otros motivos que coadyuvaron a vencer la secular 
desconfianza hacia las imágenes. Uno de ellos llama poderosamente la atención, y 
es el que hace referencia a la influencia que las teorías ópticas medievales 
ejercieron en la opinión –de nuevo favorable- hacia las imágenes esculpidas de 
San Bernardo, persuadiéndole de la legitimidad de la escultura. Según estas 
teorías, la pupila del ojo –en este caso del «ojo» de la imagen- irradiaba un rayo 
de luz tangible que podía «alcanzar» al espectador. En palabras de Baert:  
 
«Lo curioso es que este “contacto físico con el ojo de la imagen” persuadiera a 
Bernardo, un iconoclasta, de la legitimidad de la escultura. El autor explicó que el 
                                                            
362 BERNARDUS SCHOLASTICUS ANDEGAVENSIS, Miracula Sanctae Fidis [Lib. I, cap. 13]. 





destello de los ojos y el resplandor de la imagen no eran sino la expresión visible 
y luminosa del Santo Espíritu, y que, por tanto, rebosaban los límites de la 
tangibilidad física de la imagen. En otras palabras, la mirada hizo que se 
convirtiera en un iconófilo.»363 
 
A tenor de los testimonios aportados, comprobamos cómo la opinión a 
propósito de la oportunidad de la presencia de las imágenes –tanto de las pintadas, 
como, de especial importancia para el estudio que nos ocupa, de las escupidas- en 
la vivencia de la fe  estuvo lejos de ser unánime a lo largo del periodo medieval. 
No obstante, estas representaciones se sucedieron sin solución de continuidad 
durante todo el Medievo -bien que con esporádicos y vanos episodios de 
iconoclasia- demostrando la vigencia del valor litúrgico de la imagen 
tridimensional en todo el Occidente cristiano para este periodo. 
 
 
III.3.  Funciones y significados de la policromía sobre piedra 
 
Hora es de cuestionarse las razones que fundamentaron el empleo de la 
policromía aplicada a las esculturas y figuraciones arquitectónicas medievales. 
Como sabemos ahora, no sólo el interior de las iglesias y catedrales románicas y 
góticas estaba frecuentemente policromado, sino que en muchas ocasiones estas 
policromías se expandían hacia el exterior de los edificios, cubriendo esculturas 
de portadas, claustros y las ornamentaciones arquitectónicas situadas a la 
intemperie o, al menos, en zonas poco protegidas frente a las inclemencias del 
medio ambiente.364   
 
Llegados a este punto, cabe preguntarnos a propósito de las motivaciones que 
están en la base de este hábito artístico. Como se deducirá fácilmente, la 
                                                            
363 B. BAERT, El pensamiento petrificado..., 124. 
364 Si consideramos las condiciones climatológicas adversas de buena parte de las geografías 







aplicación de las policromías sobre la piedra suponía un encarecimiento 
considerable en el acabado final de las piezas esculpidas365. Ello por no hablar de 
la necesidad –constatada a través de los documentos y por medio de los análisis de 
laboratorio llevados a cabo sobre las portadas y otros elementos escultóricos 
policromados medievales- de llevar a cabo labores de mantenimiento y 
renovación periódica de dichas policromías, en especial de las expuestas a la 
intemperie. Estos trabajos, llevados a cabo para asegurar la perdurabilidad en el 
tiempo del buen aspecto de las mismas-, fueron, en muchos casos, sostenidos a lo 
largo de varios siglos, en ocasiones incluso rebasando los límites artísticos 
temporales que ampararon los estilos que las vieron nacer.366 Poderosas razones 
habrían de asistir, pues, a los comandatarios de estos trabajos, razones que, como 
se deducirá a través de lo expuesto hasta ahora, habrían de rebasar las meramente 
decorativas. 
  
Como ha quedado dicho, el hecho de que el que el arte de la Edad Media haya 
aplicado con profusión el color a su estatuaria y ornamentación esculpida ha sido 
constatado a partir de los numerosos vestigios de que se disponen. Esta 
particularidad del arte de este periodo vendría a sugerir, como ha quedado dicho y 
en ausencia de otras consideraciones, un claro punto de conexión de las 
manifestaciones artísticas medievales en este terreno con las de la antigüedad 
clásica367. En este sentido, a la hora de abordar las motivaciones que los artistas de 
los periodos románico y gótico tuvieron para aplicar el color a las figuraciones 
                                                            
365 En lo tocante al tema de la financiación de los trabajos de policromía para la talla en piedra y 
refiriéndose a los trabajos del pórtico de la catedral de Amiens nos ilustra Stephen Murray: «Dos 
escenarios –uno no excluye al otro- son posibles en lo que concierne al aspecto de la financiación. 
El dinero necesario para los materiales y los salarios de los imagineros podría haber sido sacado de 
los fondos de la fábrica central –el mismo presupuesto que sirve paa pagar la construcción de la 
catedral. No es imposible que una o varias personas –miembros acomodados del clero o laicos- 
hubieran financiado tal o cual parte del programa. Su contribución sería presentada como un acto 
de devoción, y el programa del pórtico, como una oración interactiva en tres dimensiones». En: S. 
MURRAY, «Pouquoi la polychromie? Reflexions sur le rôle de la sculpture polychromée de la 
cathédrale d’Amiens», La couleur et la Pierre.., 207-212. 
366 A este respecto, resulta significativa por lo inusual la primera policromía de la portada gótica de 
la iglesia de Santa María de Deba (Guipúcoa), llevada a cabo con gran profusión de color ya en el 
último cuarto del siglo XVII. 
367 En relación a este punto se manifestaba ya Viollet-Le-Duc en 1866: «C’est encore un point de 






esculpidas en piedra, habremos de tener en consideración un cierto número de 
factores, que –como veremos- lejos de constituir en muchos casos una ruptura o 
renovación respecto a las maneras de proceder del pasado, responden, en muchos 
casos, a una tradición heredada del mundo clásico. Ahora bien, en este punto 
conviene preguntarse si nos encontramos ante una herencia o tradición asumida de 
una manera natural, sin ruptura respecto al pasado, y fundamentada en los mismos 
o similares principios que rigieron aquella -a pesar de las diferencias culturales y 
de todo tipo que definen a cada uno de estos periodos históricos-, o si, por el 
contrario, estuvo asentada sobre razones en parte o en todo completamente 
diferentes. 
 
Así pues, ¿podemos llegar a aceptar como argumentaciones válidas a la hora 
de aplicar la policromía a las esculturas y ornamentaciones arquitectónicas 
medievales las mismas premisas que  rigieron para la Antigüedad clásica? A lo 
largo de este capítulo trataremos de dilucidar esta materia. Veremos que algunas 
de estas premisas sí responden a un criterio común para ambas culturas, mientras 
que en otros casos, las motivaciones serán, si no completamente diferentes, sí, al 
menos, fruto de un código de valores y necesidades bien diferenciado. 
 
Efectivamente, no debemos –ni podríamos aunque nos lo propusiésemos- 
hacer tabla rasa y pasar por alto las sustanciales diferencias que rodean a un 
mismo fenómeno  en dos contextos históricos, geográficos y socioculturales tan 
diferenciados. En efecto, cuando hablamos de la sociedad cristiana medieval 
hemos de tener en consideración el hecho de que ésta entendía la existencia y el 
conjunto de manifestaciones que la definen de una manera muy diferente a la de 
las culturas de la Antigüedad. Asimismo, cuando nos referimos a la «sociedad 
medieval» tampoco podemos englobar bajo un mismo denominador las 
concepciones –referentes a todas las esferas del entendimiento- de los primitivos 
cristianos con las correspondientes a los europeos de las últimas décadas del siglo 
XV y primeras del XVI. Ajustándonos aún más al periodo histórico que hemos 






románico y gótico- sabemos que también en este último caso existirían 
variaciones sustanciales a la hora de enfrentar la vida y el arte entre los siglos XI y 
XVI. Todo ello por no hablar de las diferencias verificadas a nivel internacional e 
incluso regional y referidas –por citar sólo algunas- a las cuestiones estéticas y 
procedimentales englobadas en el terreno del arte en este último intervalo 
temporal.  
 
Pues bien, queremos comenzar este apartado con una serie de reflexiones a 
propósito de la complejidad que entraña el análisis de las funciones y significados 
de las policromías sobre piedra. En primer lugar, creemos que un examen poco 
meticuloso del asunto podría extraer la conclusión de que estas policromías no 
van a poseer características distintivas respecto a las ejecutadas sobre otros 
soportes: puede pensarse que los colores desempeñan aquí unas funciones que no 
serán -en ausencia, como decimos de un estudio en profundidad- esencialmente 
diferentes de las que poseen los aplicados sobre la madera, el alabastro o el marfil, 
por poner sólo tres ejemplos frecuentes. Las diferencias surgen, a nuestro modo de 
entender, precisamente de la combinación de ambos elementos, policromía y 
piedra. A este respecto, nunca habrá de olvidarse la presencia y relevancia del 
mensaje simbólico asociado a la piedra que constituye el soporte de estas obras, 
expresado en los términos que expusimos antes (eternidad, solidez, reflejo de la 
divinidad...), y que las distingue respecto a las realizadas con otros materiales.  
 
Las diferencias se pondrán especialmente de relieve cuando se verifica la 
asociación de las policromías con determinadas esculturas y relieves en piedra que 
poseen unas características especiales por su ubicación en el espacio físico de la 
liturgia. Esto será especialmente evidente, por poner un ejemplo paradigmático, 
en las portadas labradas de las iglesias (portadas principales de ingreso, portadas 
de los claustros...) depositarias de una decoración polícroma que reúne en sí todas 
las funciones y significados que tendremos ocasión de explicitar. No obstante, 
también en otros elementos con presencia de escultura policromada, tales como 





funerarios que podemos encontrar a lo largo de nuestra geografía, y también -y 
muy especialmente- en las tallas de culto individualizado (de vírgenes, santos...) 
creemos ver palpitar con fuerza el mensaje que encierra la combinación de ambos 
elementos, la piedra y el color. 
 
A la hora de abordar el problema de la función o intencionalidad  de las 
policromías de la piedra, y tal y como hicimos en apartados anteriores para otras 
cuestiones planteadas (simbología del color, percepción del mismo por parte de la 
sociedad medieval..), habremos de hacerlo a través de un análisis que sea a la vez 
diacrónico –tomando la antigüedad como referencia- pero sobre todo sincrónico o 
analógico, es decir, teniendo siempre en consideración otras manifestaciones 
artísticas coetáneas (vidrieras, pintura al fresco, miniaturas, tallas policromadas en 
otros materiales, etc..). Sólo al actuar de este modo, procesando correctamente las 
aportaciones ofrecidas por el conjunto de las disciplinas del arte medieval donde 
la presencia del color cobra especial relevancia, estaremos en disposición de 
extraer conclusiones válidas sobre esta materia que no nos conduzcan a errores de 
interpretación. 
 
Para tratar de dar respuesta a estas cuestiones pretendemos realizar un 
recorrido a través de las diferentes funciones y significados que hemos podido 
constatar en la policromía sobre piedra. En este sentido, comenzaremos por la que 
parecería ofrecer menos dudas tomada desde la perspectiva diacrónica: la función 
protectora del material lapídeo. 
 
 
III.3.1  Función protectora de la piedra 
 
Si aceptamos como un argumento válido para justificar la presencia del color 
en la arquitectura y estatuaria el que hace referencia a su importante papel en la 
conservación del material lapídeo expuesto a los agentes de degradación 






frontones policromados de los templos griegos y romanos como para los tímpanos 
profusamente decorados con figuras escupidas y coloreadas de las iglesias 
románicas y góticas. En efecto, son numerosos los ejemplos de que contamos de 
ornamentaciones arquitectónicas y esculturas esculpidas en piedra y 
posteriormente policromadas que han llegado hasta nosotros en mejores 
condiciones que aquellas que fueron simplemente talladas. Este mismo argumento 
rige, en ocasiones, para determinadas áreas contiguas de un mismo monumento 
pétreo que presentan, por un lado, zonas que aún conservan su policromía  y, por 
el otro, lugares donde la policromía original ha desaparecido, dejando la piedra 
desnuda. En este caso comprobamos como, por lo general, aquellas zonas que aún 
retienen su revestimiento policromo presentan un mejor estado general de 
conservación que aquellas otras que, por el contrario, lo perdieron por motivos 
diversos (presencia de humedades, encontrarse al alcance del trasiego de los 
visitantes o usuarios, etc..) Si volvemos la mirada sobre los motivos directores que 
establecimos para justificar la policromía de los monumentos de la antigua Grecia, 
comprobaremos que, en este caso concreto, la sintonía entre ambos periodos –
clásico y medieval- parecería clara. ¿O estaríamos simplificando demasiado la 
cuestión?  
 
Si aceptásemos este criterio de protección como el único o, el menos, el 
principal a la hora de acometer el policromado de la escultura en piedra, ¿qué 
necesidad habría de utilizar costosos colores, técnicas pictóricas en muchos casos 
muy refinadas e incluso frecuentes aportaciones de oro y plata, aplicados todos 
ellos en ocasiones por artistas de reconocido prestigio? Si se trataba únicamente 
de aplicar un recubrimiento protector a la piedra, ¿no habría bastado la aportación 
de una película monocroma o, a lo sumo, de una preparación aislante y una 
aplicación posterior de un color neutro, por proponer unos ejemplos sencillos? 
 
Efectivamente, el conjunto de estudios que se han venido desarrollando a 
propósito de esta materia durante los últimos decenios parecen coincidir en que el 





lejos de ser sólo el de la mera protección frente a los agentes de degradación 
medioambientales. A partir de esta premisa, y a través de los puntos que siguen, 
pretendemos demostrar que la aplicación de la policromía a la arquitectura y 
estatuaria de este periodo respondería, más bien, a motivos de índole religiosa, 
iconográfica, o incluso estética, entre otros, y no habría de tener como fin 
primordial el de proteger la piedra esculpida.  
 
Siguiendo este mismo razonamiento, su presencia no dependería tampoco 
directamente de la naturaleza del material lapídeo que constituye el soporte de la 
obra artística, ni, en consecuencia, de su coste y belleza natural o de su mayor o 
menor alterabilidad frente a los agentes de deterioro. Así, el hecho de que en 
determinados lugares las obras escultóricas realizadas en mármol hayan recibido 
un acabado coloreado nos podría indicar que, al menos en ocasiones, la decisión 
de policromar o no una talla en piedra no dependería necesariamente de la 
naturaleza del soporte pétreo, sino más bien de corrientes estéticas.368 
 
 
III.3.2.  Significado simbólico: Función didáctico-religiosa 
 
Volviendo sobre nuestros pasos, ya hemos visto que, para la estética 
medieval, la luz y el color –tan estrechamente vinculados a la percepción 
medieval de la belleza en las obras de arte- son medios a través de los cuales se 
pone de manifiesto la obra de la divinidad. El Paraíso será considerado, así, como 
el reino de la luz, y el brillo y la nitidez de los colores dependerán de ella, sin la 
cual llegan la oscuridad y la noche, y, por consiguiente, el reino de Satanás. Así 
pues, Dios será fuente de luz, y –como hemos visto- para los cristianos 
medievales, será de la luz de dónde todas las cosas –y por tanto también las obras 
de arte- extraerán su color. 
 
                                                            
368 Destacan, en este sentido, las estatuas en mármol policromadas del norte de Italia, como 






Los ciclos escultóricos se revestirán también de un sentido ideológico y 
religioso. Desde esta perspectiva, era necesario policromar las escenas religiosas 
presentes en ellos para que fuesen vistos y comprendidos por el pueblo de la 
iglesia.369 Así el empleo de los colores no estará condicionado solamente por unas 
condiciones ópticas y estéticas, sino también por unas intenciones catequistas 
aplicadas, por poner un ejemplo, a la iconografía de los pórticos románicos y 
góticos. En este sentido, el preboste de París, Étienne Boileau, que redactó en 
1268 el Livre des Métiers, donde se aportaban indicaciones de cara al 
policromado de la escultura en piedra, afirmaba la necesidad incontestable de 
policromar las esculturas. Casi en la misma época, san Buenaventura pretende, en 
uno de sus sermones, que «quitar a una estatua sus colores significa degradar, 
ofuscar la imagen».370 
 
En este sentido, la policromía aplicada a los ciclos o programas escultóricos 
contenidos en las iglesias -para dar lugar a una suerte de estatuaria viviente-, 
entraría de lleno dentro de los medios de «propaganda» utilizados por la iglesia 
católica para hacer llegar su mensaje a una población iletrada en su inmensa 
mayoría (los illiterati o rustici). Dentro de esta categoría deberíamos situar, 
asimismo, la música, el culto de los santos y de la Virgen María, la administración 
de los sacramentos y la prédica de los sermones. 
 
                                                            
369 Sobre este punto se pronunciará Willibald Sauerländer cuando afirma, en relación a la Porta 
Picta de la catedral de Lausana que «Las estatuas [...] “hablan” a los fieles que quieren ingresar en 
la catedral, pero hablan gracias a los colores que hicieron brillar sus ojos y que animaron los trazos 
de sus rostros», y continua:  «Aquí el color no es un “accidenti” en el sentido de Borghini, sino 
que es “sostanza”. No es solamente policromía, suplemento. Formas y colores son inseparables, 
los dos formaron parte del teatro sagrado de las imágenes», en W. SAUERLÄNDER: «Quand les 
statues étaient blanches...»,  27-34. También R. Rossi-Manaresi abordará este tema, aportando el 
ejemplo del pórtico Sur de la catedral de Bourges, policromado de forma improvisada 
inmediatamente después de ser erigido como puerta de entrada provisional mientras se finalizaban 
los pórticos de la fachada principal de la misma, para repintarlo definitivamente una vez 
terminadas el resto de portadas. Este testimonio constituye, para esta autora, un testimonio de la 
inseparabilidad de la unidad escultura-policromía del gótico francés, ya que demostraría que la 
decoración plástica constituida por la escultura debía tener su complemento policromo apenas 
fuese expuesta a la vista de los fieles. R. ROSSI-MANARESI, A.TUCCI, «The polychromy of the 
portals of the gothic cathedral of Bourges», Preprints ICOM Committee for Conservation, 
Copenhague 1984, 84.5.1-4.  
370 C.K. ZUBER, «Statua depicta, facies ficta. Il colore delle statua e il beletto delle donne», en 





Esta «utilidad» propuesta para la policromía –la de ilustrar a los incultos- 
estaría en consonancia con las opiniones favorables a la pintura que expresaron 
parte de los autores del periodo carolingio. Así, en Gregorio Magno (Epístola ad 
Serenum) podemos leer: 
 
«La pintura se expone en las iglesias para que los que no conocen las 
letras, lean al menos con la vista en las paredes lo que no pueden leer en 
los códices.»371 
 
Y también en Walafrido Strabo: 
 
«Es evidente que por muchas razones cuán útil resulta el conocimiento 
de la pintura. En primer lugar, porque la pintura es la literatura de los 
incultos.»372  
 
En relación al efecto de las esculturas policromadas existentes en las portadas 
de las catedrales góticas y refiriéndose concretamente a las pertenecientes a la 
fachada principal de la catedral de Amiens, Murray nos dice: 
 
«[...] con sus vestidos vivamente ornamentados, sus carnaciones rosas y 
sus ojos pintados, estas figuras, con acabados muy trabajados (las figuras-
columnas son casi de tamaño natural) debían, en otro tiempo, haberse parecido a 
las criaturas humanas vivas. Deberían, pues, haber provocado un efecto de 
choque real a los visitantes contemporáneos de la catedral. Numerosas entre ellos 
eran las gentes venidas del campo, de los pueblos de los alrededores, quienes tal 
vez nunca jamás habían visto nada parecido. Se trataba de una realidad virtual; ¡el 
medio interactivo del siglo XII!»373 
 
                                                            
371 En W. TATARKIEWICZ, Historia de la estética II..., 111 
372 Ib. 






Sin embargo, para conseguir el efecto buscado entre el público asistente a la 
catedral no bastaría con la mera observación por parte de éstos de la escultura así 
policromada. Sería, pues, necesario un intermediario capaz de recoger los efectos 
suscitados entre el pueblo por la escultura ricamente policromada de los pórticos 
góticos, ponerlos en relación con los otros medios antes mencionados y entre 
todos, transmitir a la gente ordinaria su mensaje. Este intermediario habría de ser 
el sermón del predicador:  
 
«El sermón y el programa del pórtico pertenecen a la misma estrategia [...]. Los 
dos medios de comunicación representaban una especie de juego de 
prestidigitador. La magia del predicador dependía del poder de seducción de su 
retórica para persuadir a los fieles a identificarse con él y a seguirle, firmando un 
contrato de salvación con la Iglesia.»374 
 
De este modo, la escultura policromada, costosa por excelencia, 
«proporcionaría un equivalente visual a la retórica persuasiva del predicador. 
Prestando una apariencia viviente a las piedras muertas, el trabajo de policromía 
ha dotado de un poder seductor a los mecanismos de salvación, para implicar a los 
feligreses en un programa tropológico (moralmente redentor) e interactivo».375 En 
tal sentido, la presencia de un vivo colorido asociado a las portadas románicas y 
góticas, la variedad extrema de los colores crearía una impresión totalmente 
festiva y alegre para los creyentes de la época, impresión que estaba en 
consonancia con la promesa de salvación que aportaba la portada, sin que en ello 
falte, una manera de ver un reflejo de la Jerusalén celeste: 
 
«El funcionamiento del pensamiento medieval se articulaba fundamentalmente 
a través del símbolo y a ellos recurrían constantemente los predicadores en sus 
sermones. Muchas de estas imágenes literarias y otras no escritas que la tradición 
no nos ha transmitido serían familiarmente conocidas por los fieles a través de las 
                                                            
374 Ib., 210-211. 





palabras de los religiosos. En gran medida, el grado de efectividad de los 
símbolos estuvo subordinado a la palabra.376” 
 
Según lo expuesto hasta ahora, nos sentimos tentados a aportar un intento de 
conciliación de las significados simbólicos de ambos elementos –la piedra y el 
color- para el caso de la escultura policromada. A tal fin exponemos a 
continuación un esquema de estas asociaciones que pueden servir a nuestro 
propósito: 
 
Cuadro I: Asociaciones simbólicas para las estatuas y edificios en piedra policromada 




EXPRESIÓN DE RIQUEZA SIMBOLIZA LA RESURRECCIÓN 
EXPRESIÓN DE PIEDAD CONSTITUYE MATERIA DIVINA 
RECURSO DE ORNATO REPRESENTA LA DOCTRINA REVELADA 
SU RESPLANDOR EMBELLECE TODO LO QUE ESTÁ 
AL ALCANCE DE LA VISTA 
SIMBOLIZA LO IMPERECEDERO Y ETERNO (Y POR TANTO 
ES OPUESTA A LA CORRUPCIÓN DE LA MATERIA 
BIOLÓGICA) 
CREAN ILUSIÓN DE VIDA, DE REALIDAD REPRESENTA EL PODER DE LA DIVINIDAD 
PARTICIPA, JUNTO A LA LUZ, EN LA CREACIÓN DEL 
ESPACIO SAGRADO 
 
POLICROMÍA SOBRE PIEDRA 
 
   LAS ESTATUAS DE PIEDRA, EXPRESIÓN DEL PODER DIVINO, VEN REFORZADA SU INFLUENCIA SOBRE LOS 
ESPECTADORES CON EL APORTE DE VIDA Y REALIDAD QUE LES PROPORCIONAN LOS COLORES APLICADOS SOBRE 
ELLAS: LA ESTATUAS SON PERFECTAS CUANDO A TRAVÉS DE LOS COLORES CREAN LA ILUSIÓN DE VIDA, DE 
REALIDAD. 
   LOS TONOS VIVOS Y BRILLANTES (= PUROS) APLICADOS A LA PIEDRA, REDUNDAN EN EL DOGMA DE LA 
RESURRECCIÓN A TRAVÉS DE LA FE QUE REPRESENTA LA DIVINIDAD EFIGIADA EN PIEDRA (POR OPOSICIÓN A 
LOS COLORES MEZCLADOS Y PARDOS, ASOCIADOS A LA CORRUPCIÓN DE LA MATERIA). 
   LA POLICROMÍA RESALTA EL CARÁCTER DE MAJESTAD (= DIVINIDAD) DE LOS EDIFICIOS EN PIEDRA A LOS QUE 
ES APLICADA (IGLESIAS, CATEDRALES..), AFIANZANDO EL MENSAJE DOCTRINAL QUE ÉSTOS  HAN DE 











Mención aparte la constituye el tema de la presencia de películas metálicas 
aplicadas sobre la superficie de la piedra, en particular del oro. El brillo del oro 
tiene una especial consideración por parte de la sensibilidad medieval, por cuanto 
se le considera reflejo de la luz divina, alegoría de la Majestad de Dios. En tal 
sentido –y coincidiendo, por otra parte con la práctica habitual para la decoración 
de la talla en madera-, el oro se empleará con profusión, siempre y cuando las 
condiciones económicas pudieran permitirlo.377 Podemos encontrarlo en los 
nimbos y en las cabelleras de los personajes principales imbuidos de la divinidad; 
también se hallará frecuentemente en los bordes o ribetes de mangas y mantos, o 
incluso formando parte de elaboradas decoraciones en superficies aun mayores. 
En este sentido, cabe mencionar el empleo de técnicas cercanas a la de la pintura 
mural, tal y como tendremos ocasión de ver con detalle en el capítulo segundo.  
 
Otra aplicación del oro concierne a los instrumentos musicales representados 
en la escultura en piedra. En efecto, son numerosos los casos en los que los 
instrumentos que portan los ángeles y otras figuraciones representadas en los 
tímpanos y otros conjuntos escultóricos medievales se han visto revestidos de 
dorados. Esta aplicación del oro en la plasmación sobre piedra de los mismos –
que sin embargo no es universal ni exclusiva de este material-,378 lejos de ser 
realista con respecto a los modelos originales, puede muy bien sugerir la 
idealización o incluso la divinización de la música, simbolizada a través de los 
instrumentos musicales. De este modo, la música, representada a través de la 
                                                            
377 En ocasiones, el oro se ve sustituido por el color amarillo u ocre amarillo. 
378 En nuestro caso, hacemos lógica  referencia a las representaciones escultóricas de estos 
instrumentos para un material como la piedra. Sin embargo, existen numerosas representaciones en 
madera de los mismos en retablos y otros conjuntos escultóricos donde el dorado ha sido, 
asimismo, utilizado. Por otro lado, no siempre encontraremos el oro como complemento de la 
policromía de los instrumentos musicales plasmados en escultura, ya que también es posible ver la 
representación no idealizada y más próxima a la coloración real de los instrumentos originales. 
Esta última opción, que según Serk-Dewaide aparecerá lentamente en el periodo gótico, se irá 
afirmando sistemáticamente a lo largo del siglo XV. También según esta autora, incluso es posible 
encontrar ambas representaciones –real e irreal- de los instrumentos en un mismo conjunto 
escultórico. En: M. SERK-DEWAIDE, «Methòdes d’examen, recherches et traitements des 






imagen idealizada de los instrumentos dorados y de sus tañedores crearía, al 
elevarse hacia Dios, un vínculo entre la tierra y el cielo. 
 
Para finalizar este apartado, hemos de reconocer que no hemos constatado -
salvo raras excepciones- en la policromía sobre piedra del Medievo europeo las 
«excentricidades» –consideradas como tales desde el punto de vista de nuestra 
sensibilidad actual- que observamos para su homóloga de la antigüedad clásica, 
donde los colores antinaturales fueron aplicados con profusión a rostros y 
cabellos, como quedó dicho. Sin embargo, sí podemos rastrear este fenómeno a 
través de la observación de determinadas manifestaciones artísticas de este 
periodo, tales como pinturas murales, códices o vidrieras. Una explicación para el 
empleo de estos colores antinaturales en el arte medieval debería, tal vez, buscarse 
en el hecho ya apuntado de que las manifestaciones de todo tipo de la sociedad 
medieval estaban profundamente marcadas por una condicionante simbólica. En 
este sentido, y siguiendo a Suso López, los artistas de este tiempo corregirían el 
color dictado por la naturaleza para adaptarlo al color simbólico exigido.379 
 
 
III.3.3 Función iconográfica e identificativa 
 
Como venimos diciendo, en conexión directa con la función religiosa y 
didáctica, el color aplicado a las figuraciones sobre piedra viene a cumplir un 
marcado papel simbólico. Pero también desde el punto de vista de la correcta 
lectura iconográfica de una obra escultórica, el color aplicado a la piedra tendrá 
una decisiva importancia.  
 
Para corroborar la relevancia de las policromías en el sentido que venimos 
apuntando basta con observar cómo en muchas representaciones y ciclos 
escultóricos sobre piedra, el papel asignado al color será el de diferenciar escenas 
y personajes concretos en función de la identificación que de ellos hace el 
                                                            






espectador, afianzando de este modo la labor desempeñada parcialmente por la 
talla escultórica. Un ejemplo paradigmático de lo que estamos diciendo viene a 
ser la utilización generalizada de colores sombríos y tonalidades atenuadas para 
las escenas del Infierno, mientras que, por el contrario, para la representación de 
lo que pertenece al terreno de la Divinidad se nos muestran colores vivos y 
frecuentes realces en oro. Evidentemente, la utilización de esta diferente gama de 
tonos en función del motivo representado no es de propiedad exclusiva de la 
policromía aplicada sobre la talla escultórica, sino que viene a demostrar la 
continuidad para ésta de las convenciones aceptadas para otras disciplinas de las 
artes plásticas, así como la adecuación a todas ellas de un código de colores y 
tonos que el espectador de la época era capaz de reconocer e identificar. 
 
En tal sentido, en muchas ocasiones nos encontramos con que las vestiduras 
de las tallas en piedra que representan a la Divinidad, Cristo y la Virgen María 
principalmente, y que encontramos en los tímpanos de los pórticos, participan de 
los mismos colores que encontraremos en sus homólogos de las tallas situadas en 
el interior de las iglesias, sea en sepulcros, retablos o como piezas independientes 
talladas en piedra o en madera. 
 
Asimismo, el tratamiento policromo de los ropajes pertenecientes a los 
personajes no divinos representados vendrá a cumplir con unos criterios 
establecidos de antemano y que responden a la realidad cotidiana de la época, 
adaptada, por otro lado y como no podría ser de otro modo, a la geografía y 
ámbito cultural en cuyo seno se ejecuta la obra. También en estos casos, el color y 
las diferentes decoraciones policromas aplicadas a los personajes vienen a reforzar 
los criterios sociales o religiosos, evocados en parte por la obra esculpida. En 
algunos casos, podemos constatar el hecho de que los personajes cercanos a Cristo 
poseerán unas vestiduras ricamente adornadas, mientras que, por el contrario, los 






Información más precisa sobre la atribución social de los personajes 
representados proporcionan determinadas particularidades de su indumentaria, 
realizadas a punta de pincel. Así, por ejemplo, Ragier y Payre destacan la 
importancia iconográfica de la representación pintada de las prendas rayadas, que 
en la Edad Media poseían unas connotaciones muy precisas, ya que estaban 
prescritas para ciertas categorías de reprobados sociales: bastardos, siervos, 
condenados, prostitutas, malabaristas, bufones, verdugos, herejes, ladrones de 
caminos, etc. y prohibidas para los abogados y eclesiásticos, tanto en Francia 
como en Inglaterra.380 Por lo que respecta a la bicromías presentes en muchas 
vestiduras, la asociación del blanco y el oro se encuentra representada en algunos 
ejemplos.381 En estos casos, el blanco es empleado, por lo general, para las 
túnicas, mientras que la presencia del oro se limita a los ribetes de las mismas, 
principalmente en mangas y orlas. La presencia de esta bicromía se ha intentado 
explicar desde diferentes perspectivas. Así, vemos como su aparición era 
frecuente en las vestiduras litúrgicas reales, en un intento de que el aporte del 
color dorado, merced a su luminosidad, atenuase las irregularidades del tejido 
blanco; en este sentido, el color blanco representaría un tejido de lino, que era el 
que aportaba un blanco más bello.382 Por otro lado, también se propone que el 
empleo de ambos colores en determinados ejemplos trataría de emular a la 
estatuaria crisoelefantina realizada en marfil y oro, emulación realizada a través 
de otro material, la piedra en este caso.383  
 
El tratamiento aplicado a las carnaciones puede revelar, en muchas ocasiones, 
una intención definidora de la raza o clase social del personaje representado. El 
                                                            
380 G. RAGIER y M. PAYRE, «Un ensemble monumental en pierre polychromée du XIVème 
siècle dans la cathédrale de Narbonne», 12th Triennial Meeting, Lyon 1999/ ICOM, 452-453. 
381 Por ejemplo, en las estatuas-columnas de la portada de Notre-Dame-du-Fort en Étampes 
(Francia), cuya recuperación sobre el papel ha sido planteada por Emmanuel Caillé. En: E. Caillé, 
«Couleur et iconographie», La Couleur et la Pierre, Actas del Coloquio Amiens 2000..., 35-42. 
382 Ib., 40. 
383 En tal sentido, Caillé nos habla de la legitimidad bíblica de esto dos materiales –el oro y el 
marfil- , ya que de ambos estaba realizado el trono del rey Salomón., motivo por el cual ambos 
suscitarían una verdadera veneración. Para esta autora «Esto permite al marfil estar siempre 







color aplicado a la tez, más claro para unos personajes, más oscuro para otros, 
puede ser uno de los condicionantes que nos permita distinguir –junto con otros, 
como las vestiduras o los rasgos faciales- entre fieles o infieles, entre cristianos y 
musulmanes o entre cristianos y judíos. Asimismo, la finura o tosquedad de 
determinados rasgos faciales sirve también a este propósito, prevaleciendo –como 
sería de prever- entre los personajes divinos, próximos a la divinidad o de 
condición social elevada la atribución de rasgos faciales –tales como las cejas, por 
citar sólo un ejemplo- trazados mediante el pincel y el color de una manera 
delicada. En este mismo sentido, el dorado o no de los cabellos viene en ocasiones 
a reforzar lo que venimos diciendo, ya que el oro estaría lógicamente destinado a  
los personajes divinos. En relación a este último punto, resulta significativa la 
adopción del color rojo para la policromía de los cabellos de determinadas 
representaciones de Judas Iscariote.384 
 
El color podía sumarse, por otro lado, al conjunto de rasgos definitorios de la 
efigie sepulcral de los personajes dotados de relevancia social, de cara a hacerlos 
perfectamente reconocibles por sus contemporáneos. Así, de la misma manera que 
la representación en piedra del difunto constituía una imagen fiel del mismo en lo 
tocante a fisonomía, atuendo y atributos, también la policromía colaboraba 
eficazmente, mediante su aporte de vida y realidad, a esta labor identificativa.  
 
La representación de los animales no se encuentra del todo al margen de esta 
dinámica, ya que frecuentemente podemos encontrarnos con el hecho de que, al 
igual que en las representaciones humanas, las decoraciones y los colores 
heráldicos plasmados en las vestiduras de los caballos –por citar sólo un ejemplo 
frecuente- nos aportan datos sobre la condición social de su propietario o jinete. 
 
                                                            
384 En este sentido se pronunciará Konrad Riemann al hablar de las esculturas policromadas 
presentes en la catedral de Naumburg (Alemania), donde a Judas Iscariote se le representa con un 
color de cabello marrón rojizo. En: K. RIEMANN, «Polychromy on 13th and 14th century 





Como podemos comprobar a través de los ejemplos expuestos, el esfuerzo 
necesario para llevar a cabo una correcta lectura iconográfica de las escenas y los 
personajes representados en nuestros relieves en piedra quedaría paliada si 
contásemos con el excepcional apoyo aportado por la policromía. 
Lamentablemente, será precisamente la escultura en piedra, y más concretamente 
los grandes ciclos de la misma desplegados en el exterior de nuestros edificios 
religiosos, quienes más han padecido los estragos del paso del tiempo sobre su 
revestimiento polícromo. Así, al contrario de lo que acontece para las tallas 
realizadas sobre otros materiales, que han podido ver salvaguardada una parte 
considerable de sus policromías originales, son escasísimos, como dijimos, los 
vestigios del colorido original existentes aún sobre nuestra escultura y relieves 
arquitectónicos pétreos. Por otro lado, la presencia de frecuentes repintes y 
repolicromados ejecutados a lo largo de los siglos sobre los mismos no hace sino 
aumentar la ambigüedad de sus posibles interpretaciones.  
 
 
III.3.4 Función de ordenación de lectura 
 
Es de destacar, asimismo, como las coloraciones aportadas a determinados 
elementos de las portadas góticas europeas y que, de antemano, no parecen 
corresponder a ninguna intención catequizadora –y por tanto podrían ser 
entendidas como producto de un mero capricho estético, se encuentran sin 
embargo regidas por un sentido conductor o de ordenación del conjunto de los 
elementos que componen aquellas. Tal es el caso, por ejemplo, de los colores 
alternados que encontramos como fondo de muchos ciclos escultóricos, presentes 
tanto en las fachadas de las iglesias como en elementos policromados del interior 
de las mismas, tales como retablos o sepulcros realizados en piedra. Lo que 
pudiera parecer un mero capricho por parte del pintor obedece, como regla 
general, a un criterio establecido de antemano. Así, podemos encontrar un 
determinado color común de fondo sobre el que destacan todas las figuras que han 






en las formas esculpidas que han de contemplarse como partes de un todo, caso de 
los apostolados presentes en las fachadas de algunas iglesias, o del friso que 
describe las escenas de la vida de un finado en los sarcófagos, por poner sólo dos 
ejemplos presentes en el exterior e interior de nuestras iglesias. El color actuaría 
aquí como elemento afianzador de la coherencia de un discurso narrativo, 
favoreciendo la correcta lectura de las imágenes representadas. 
 
Podemos remarcar asimismo la importancia de la disposición de los colores 
desplegados en un ciclo escultórico a la hora de afianzar la percepción del juego 
de planos en la composición del mismo. De este modo, el mayor o menor grado 
de calidez de los tonos aplicados contribuirá, bien a acercar, o a alejar del 
espectador determinadas figuras, creando diferentes planos y efectos de 
profundidad. Como sabemos, los colores cálidos, como el rojo, son traídos por la 
retina a un primer plano, mientras que colores más fríos, caso del azul, tienden a 
ser «rechazados» a un segundo plano. Este recurso, de raigambre claramente 
pictórica, podemos encontrarlo aplicado a numerosos ejemplos de escultura 
policromada: en una composición tridimensional, el rechazo de un fondo de color 
claro o frío sobre el que se han dispuesto unas figuras esculpidas permitirá 
reforzar el altorrelieve y, por tanto, el efecto de proyección hacia delante de las 
mismas, efecto que podemos contemplar frecuentemente en las composiciones 
escultóricas realizadas en piedra policromada.385 
 
Un efecto similar, aunque con un mayor grado de sofisticación, es el buscado 
a través de la disposición del colorido de ciertas portadas y conjuntos escultóricos 
góticos. En estos casos, los colores se aplican en zonas concretas de la 
composición  en función de sus diferentes tonalidades, actuando como vehículo a 
través del cual la vista del espectador que contempla las escenas allí desplegadas 
                                                            
385 En tal sentido, Emmanuel Caillé aporta el ejemplo del tímpano de la portada sur de Notre-
Dame-du-Fort en Étampes (Francia). Aquí, el color rojo, aplicado a los fondos de los capiteles que 
coronan las columnas de las arquivoltas, tiende a enmarcar el tímpano situado inmediatamente 
sobre ellas, rechazándolo hacia atrás, por cuanto el fondo de las figuras representadas en dicho 
tímpano es de color azul claro. Por su parte, este rechazo del «cielo» hacia atrás permitirá, por su 
parte, incrementar el efecto de proyección de los altorrelieves que se destacan contra él. En E. 





es guiada hacia el punto principal de ordenación de la lectura. En este punto, 
destacaremos la disposición simétrica de los colores que se corresponden sobre el 
eje central de ciertas portadas góticas; tal disposición, a base de alternancias de 
colores, tienen la misión de dirigir la vista del espectador hacia el tímpano, donde 
invariablemente se dispone la escena principal. De este modo, una disposición de 
los colores que en una primera instancia podría sugerir la impresión de un 
abigarramiento debido al azar «se revela después, para un observador atento, 
como un sistema de color altamente organizado».386 Probablemente la misma 
intención subyace en la manera de policromar ejemplos concretos de portadas y 
otros conjuntos escultóricos góticos donde las esculturas de las partes bajas fueron 
policromadas sólo parcialmente, aumentando el colorido in crescendo a medida 
que se alcanzaban los registros superiores. Tal reparto en la disposición del 
colorido podría corresponderse, según determinados autores, con una aplicación 
del pensamiento de Hugo de San Víctor, según el cual el color, como 
complemento indispensable de la figura, se concentraría sobre las imágenes más 
importantes, las más divinas y más bellas.387 
 
 
III.3.5 ¿Función estética? 
 
La función estética de la policromía sobre piedra, que desde nuestra 
perspectiva actual podría ser independiente de cualquier otra consideración y 
cobrar perfecto sentido por sí misma, parecería relegada, bajo la óptica medieval y 
a raíz de lo que hemos venido exponiendo, a un segundo o tercer plano. Sin 
                                                            
386 D. KNIPPING, «Le portail ouest…»,  43-53. Traducción del autor. 
387 A este respecto, y refiriéndose en concreto al ejemplo aportado por la portada sur de Notre-
Dame-du-Fort de Étampes, donde las estatuas columnas del pórtico fueron parcamente 
policromadas en comparación con la más rica policromía de la escena principal superior, 
Emmanuel Caillé nos dice: «Como para la iconografía el empleo del color retoma el pensamiento 
de la escuela de (Hugo de) San Víctor, el color se limita a los elementos necesarios para aclarar el 
discurso y concentrar loes efectos plásticos sobre las partes que debían ser las más bellas.» La 
misma autora se pregunta si este ejemplo puede aplicarse a la cancela del coro de Vezzolano 
(Piamonte), donde sólo el registro superior está policromado. En: E. CAILLÉ, «Couleur et 
iconographie»,  42. También encontraremos una disposición creciente de la policromía en la 







embargo, los valores estéticos asociados a las policromías no podrían ser pasados 
por alto en un estudio que pretenda recoger todo los aspectos que rodean a esta 
materia, desde el momento en que –en nuestra opinión- comparten pleno 
protagonismo con el resto de las funciones mencionadas hasta ahora. 
 
De hecho, creemos firmemente que las funciones de la policromía sobre 
piedra que hemos recogido (litúrgica, iconográfica, simbólica...), pueden ser 
perfectamente compatibles con la función estética, a tal punto que en muchas 
ocasiones resultaría poco menos que imposible distinguir la preeminencia de unas 
sobre otras. A lo largo del presente apartado trataremos de demostrar que, si bien 
podemos hablar de una intención general didáctica y moralizadora por lo que 
respecta al colorido aplicado a la escultura medieval, en toda ocasión tales 
criterios han sido perfectamente connaturales con la adecuación a la estética 
dominante. Como tendremos ocasión de explicar, incluso ciertas asociaciones de 
colores que hoy en día nos podrían resultar chocantes, e incluso incompatibles 
entre sí, y que se hallaban presentes en el colorido aportado a las figuras 
esculpidas, resultaban perfectamente naturales –e incluso armónicas- a la luz de la 
sensibilidad estética medieval, sin que en el hecho de su existencia haya que 
buscar intenciones o significados de otra índole.  
 
En determinadas ocasiones podríamos incluso apuntar la posibilidad de hallar 
un sentido meramente estético en la aplicación de determinadas combinaciones de 
colores que no constituyen per se elementos determinantes para la comprensión 
del discurso pedagógico y evangelizador que se supone estarían en condiciones de 
aportar las policromías desplegadas en determinadas estructuras. Tal podría ser el 
caso, para los sepulcros en piedra policromados, de los fondos sobre los que se 
destacan los castilletes o almenas dorados tan comunes en estas obras: pintados 





probablemente para evitar la monotonía y aumentar el dramatismo de la 
composición policroma, que se vería favorecido por el contraste de la bicromía.388  
 
Por otro lado, y tal y como dejábamos apuntado más arriba, se dan 
frecuentemente casos en los que la preeminencia de unas funciones u otras para 
una misma policromía resulta especialmente difícil de establecer. Tal hecho 
acontece en aquellas obras en las que el color, merced a la riqueza descriptiva por 
él aportada, jugaba un papel clave para la definición de unas determinadas 
características texturales.389 En algunos casos, por poner un ejemplo claro de lo 
que venimos diciendo, una esmeradísima decoración policromada era el medio a 
través del cual se dejaba constancia de la riqueza del tejido del que estaban 
realizadas las vestiduras de un determinado personaje. Este papel desempeñado 
por el color para la talla escultórica en piedra era, en determinadas ocasiones (por 
ejemplo en las tallas exentas destinadas a recibir un culto personalizado), incluso 
más importante que el que desempeñaba su homólogo en la madera, por cuanto en 
ésta, las características de la labra del soporte facilitaban una mayor precisión en 
los detalles finales. Por el contrario, la mayor dificultad del trabajo de labra de la 
piedra hacía que, en muchos casos fuese la policromía sobre la que recayese la 
función de definir muchos detalles que enriquecían enormemente el resultado 
final. En el otro extremo, a pesar de las evidentes analogías existentes en la 
decoración de las tallas en madera y piedra pertenecientes a un mismo periodo 
artístico y al notorio nivel de sofisticación técnica alcanzado en muchos casos por 
los pintores encargados de policromar la escultura en piedra, son frecuentes las 
ocasiones en las que se observa una merma de las calidades del acabado pictórico 
en beneficio de la obras realizadas en madera. En efecto, en ocasiones, y 
                                                            
388 En relación a la bicromía roja/azul, Caillé nos dice que crea un «efecto de conflicto visual». En 
E. CAILLÉ, «Couleur et iconographie...», 41. 
389 A este respecto, Geneviève Ragier señala las características de la decoración policromada 
aplicada al retablo en piedra de la catedral de Narbona. A referirse a la representación de las 
vestiduras de los personajes, especifica los diferentes tejidos que pueden distinguirse: «Estas 
analogías se acompañan a veces con interesantes informaciones sobre la factura de los personajes 
representados. Unos pequeños motivos cubrientes señalan sin duda un tejido bordado [...] unas 
bandas muy adornadas representan un trabajo de pasamanería [...], y unos puntos alineados, una 







especialmente para el periodo gótico, parece como si el hecho de que la obra 
escultórica haya sido realizada sobre piedra supone un nivel de terminación más 
tosco, unas tintas mas planas y una decoración poco cuidadosa. Los motivos de 
esta práctica, tanto más chocante cuanto pensamos en la meticulosidad y notable 
grado de sofisticación del arte de este periodo- habríamos de buscarlos, tal vez, en 
el hecho de que la talla en piedra estaba destinada, salvo en el caso de los retablos 
y otras piezas de interior, a ser ubicada formando cuerpo con la arquitectura de la 
iglesia y buscando en muchas ocasiones un efecto escenográfico de conjunto, 
lejos de la observación individualizada, que se considera más propia de una talla 
exenta. Evidentemente, no se puede generalizar en este sentido, ya que son, por 
otra parte, muy numerosos los ejemplos en los que vemos alcanzar unas altas 
cotas en la calidad y definición de los acabados de la policromía sobre piedra, al 
menos comparables –y en algunos casos superiores, como dijimos- a los de su 
homónima sobre madera. 
 
En otro orden de cosas, y como explicamos anteriormente, no será fácil 
encontrar en la escultura antropomorfa medieval los colores excéntricos que 
empleaba con profusión su correspondiente de la Antigüedad. Un caso distinto 
será el constituido por las combinaciones de colores que hoy en día nos pueden 
parecer chocantes y que en su momento fueron, no obstante, considerados 
perfectamente armónicas y agradables a la vista. Tal sería el caso de las frecuentes 
combinaciones de colores como el rojo y el verde, o del azul con el rojo, aplicados 
con asiduidad para la indumentaria de algunos personajes o alternándose como 
fondos de determinadas escenas. La asociación de estos colores, fundamentada en 
las nociones de armonía medievales, fue empleada incluso en periodos más 
avanzados de la historia del arte, como podemos comprobar a través de los 






«Si ponemos el rojo [rubeus] junto [en italiano se utiliza la expresión presso, 
“cercano”] al azul [coelestis] y el verde, se logra realzar tanto su belleza como la 
de sus compañeros.»390 
 
Mención aparte merecen las particularidades que en cuanto a estética 
encontramos en determinadas obras. Así, en ocasiones se han puesto de 
manifiesto policromías originales que pretendían aportar a la piedra la apariencia 
de otros materiales considerados aún más nobles. Tal sería el caso de las 
imitaciones de escultura crisoelefantina de que hablábamos antes, o de la 
presencia de marmoleados ejecutados sobre calizas o areniscas. Por otro lado, no 
habremos de olvidar las pátinas de igualado presentes en determinados conjuntos 
escultóricos y arquitectónicos realizados en piedra. En muchas ocasiones, estas 
pátinas se constituirán en auténticas capas pictóricas dotadas de una función 
protectora pero, sobre todo, estética, destinadas a aportar una apariencia 
superficial homogénea a materiales de características diferentes en cuanto a color, 
textura y calidad. 
 
En cualquier caso, la desaparición física de la inmensa mayoría de nuestras 
policromías sobre piedra, amén de dificultar sobremanera –como ha quedado 
establecido- la correcta interpretación de las obras, supone una pérdida 
irrecuperable de los aspectos estéticos inherentes a las mismas. 
 
 
III.4.  Los Protagonistas de la policromía sobre piedra 
 
III.4.1.  Los edificios 
 
Considerando que nos vamos a referir en todo momento al periodo medieval, 
no resultará extraño que los edificios donde mayoritariamente podamos encontrar 
ejemplos significativos de policromía sobre piedra -tanto en el terreno de la 
                                                            






escultura en sus diferentes vertientes (exenta o asociada a la arquitectura), como 
en el asociado a la arquitectura (molduraciones y relieves arquitectónicos)- sean 
aquellos dotados de un carácter eminentemente religioso: ermitas, iglesias, 
conjuntos monacales y catedrales. Efectivamente, a lo largo de las distintas 
dependencias y elementos que definen los mismos podemos ver desplegadas las 
escasas muestras de policromía que han llegado hasta nosotros. Así, fachadas, 
portadas de ingreso, naves, capillas, claustros, salas capitulares y un largo etcétera 
exhibieron en su día estas policromías. Como expusimos al inicio de nuestro 
trabajo, resultaría poco menos que imposible en nuestros tiempo hacernos una 
idea de hasta qué punto el color podía estar presente en estas fábricas, ausente 
como ha estado de ellas durante siglos. Sólo desde una comprensión del valor que 
se otorgó en el pasado a la presencia del color en la piedra estaríamos en situación 
de valorar adecuadamente a estos edificios y de entender el hecho de que el color 
formaba parte de un todo: las vidrieras, las tablas pintadas, la pintura mural, la 
orfebrería y las diversas manifestaciones escultóricas presentes tanto en el interior 
como en el exterior de los mismos respondían generalmente a un plan de conjunto 
(figs. III.1- III.5). El hecho de que estas edificaciones hayan sido, en la práctica 
totalidad de los casos, desposeídas por completo de su programa pictórico global, 
ha dado paso a la valoración individualizada de cada uno de los elementos 
supervivientes de forma individualizada, sin que a menudo pueda existir la 
posibilidad de restablecer las conexiones primigenias que se dieron entre ellos.  
 
Por otra parte, cabe hacer distinción entre los edificios pertenecientes a las 
diferentes órdenes religiosas en lo concerniente a la mayor o menor presencia del 
color. Como es lógico, en instituciones gobernadas por órdenes dotadas de un 
notable poderío económico, como fue la de Cluny, la riqueza desplegada, no sólo 
en las policromías sobre piedra, sino en el conjunto de manifestaciones artísticas 
presentes en sus edificios, sería mucho mayor que en aquellas en las que la 
mesura y la contención gobernaban cada uno de los aspectos de la vida monástica, 







El desarrollo cronológico de la Baja Edad Media propiciaría, asimismo, 
cambios sustanciales en lo tocante a la presencia del color en las iglesias y 
monasterios. Desde el primer gótico, representado por los austeros edificios 
cistercienses del siglo XII, hasta el gótico final y sus diversas versiones regionales 
ya en los albores del siglo XVI, puede hablarse de toda una evolución in 
crescendo en lo tocante a la presencia de las policromías en los mismos.  Esta 
profusión cada vez mayor del color –asociado a todas las manifestaciones del arte- 
iba de la mano del enriquecimiento de las órdenes religiosas, propiciado por su 
propia actividad económica y por el relajo en su disciplina; estuvo en función, 
asimismo, del aumento del poder de las ciudades, cuyas autoridades precisaban 
templos que compitiesen en suntuosidad. Pero también se halla –y muy 
especialmente- en relación directa con el desarrollo alcanzado por la propia 
arquitectura y escultura góticas. Como es sabido, la posibilidad de abrir vanos 
cada vez más amplios permitió que las vidrieras se convirtiesen en fieles 
transmisoras del mensaje iconográfico mediante la creación de un espacio 
metafísico pleno de color. Por su parte, la decoración escultórica y relivaria de los 
espacios sagrados fue cada vez más profusa conforme avanzaba el estilo, llegando 
con el tiempo hasta el punto de enmascarar los elementos arquitectónicos, a la vez 
que se transformaba en un arte cada vez más realista y suntuoso. El lógico 
resultado de todo este proceso para el tema que nos ocupa fue un desarrollo 
extraordinario de las policromías sobre piedra en el interior –y también en el 
exterior- de estos edificios. Estas policromías tuvieron que adaptarse, a su vez, a 
una escultura plagada de verismo, por lo que alcanzaron finalmente unos niveles 
de sofisticación similares a los de sus coetáneas sobre otros materiales. Sobre todo 
ello tendremos ocasión de volver en la segunda parte de nuestra investigación. 
 
Por último, hay que hacer mención a la posibilidad de la existencia de 
policromías en aquellas edificaciones de carácter no religioso que estuvieron 
vinculadas a personas o instituciones de prestigio. De este modo, palacios 






municipal hubieran podido exhibir muestras de policromías sobre piedra, habida 
cuenta de la existencia en ellas de suficientes ejemplos de escultura y relieves 
realizados en este material y del gusto general por el color que caracterizó cada 
una de las manifestaciones de la vida en el periodo medieval. Los estudios en este 
sentido, insuficientes hasta el momento, podrían, tal vez, abrir un nuevo frente de 
estudio en esta materia, aplicada en este caso, a la policromía sobre piedra de la 
estatuaria y la arquitectura medieval civil. Lamentablemente, si la historia del 
gusto ha sido implacable con las policromías presentes en nuestros edificios 
religiosos, donde la permanencia en el tiempo de los valores representados por la 
Iglesia ha permitido, empero, la supervivencia de una buena parte de su legado 
artístico, mucho nos tememos que en el caso de la arquitectura civil, los estragos 




III.4.2.  Los «objetos» policromados 
 
Volviendo sobre la idea que introducíamos más arriba, cuando hablemos de 
policromía integral para una iglesia o catedral, no nos referiremos simplemente al 
colorido aportado por las obras escultóricas en piedra existentes en el interior de 
las mismas, sino que el concepto de policromía habremos de extenderlo a otros 
objetos que redundan en la importancia que el Medievo concedió a la presencia 
del color en las edificaciones de carácter religioso. Según esto, cuando entremos a 
detallar la riqueza artística de templos deberíamos incluir bajo la común 
denominación de «objetos policromados», tanto a los que comúnmente 
identificamos como tales (retablos, sepulcros, cajas de órgano y tallas exentas, por 
lo general), como a los capiteles, impostas, ménsulas, perfiles de arcos y 
ventanales, nervaduras, claves de las bóveda y –como no- a las vidrieras, elemento 
este último clave para comprender la sensibilidad de la estética medieval. En  
Efecto, un programa iconográfico común podía ser el director de las 





un ejemplo- y de las pinturas murales ejecutadas en las paredes de la misma; lo 
mismo podría acontecer entre la iconografía desplegada en determinados ciclos 
escultóricos en piedra en relación a la existente en las vidrieras adyacentes.391 En 
todos estos ejemplos, el color podría actuar como un elemento de conexión entre 
diferentes disciplinas, pintura, escultura y vitrales. Si, como explicábamos más 
arriba, cuando se da esta circunstancia perdemos la información que nos aporta 
uno de estos elementos –el colorido, en nuestro caso- contaremos tan sólo con una 
parte del discurso iconográfico que existía en origen. Este hecho resulta 
especialmente evidente -como tuvimos ocasión de ver- en cuestiones tales como 
la atribución de la autoría de las tallas escultóricas, así como para la correcta 
comprensión de ciertas escenas representadas. Resulta razonable pensar, por  
tanto, que el hecho de incorporar este nuevo punto de vista en nuestro estudio nos 
sitúa en posición de comprender mejor la importancia concedida al color durante 
los periodos románico y gótico. 
 
Por otro lado, Estudios desarrollados recientemente a propósito de las 
posibles relaciones de color establecidas entre las policromías interiores y 
exteriores de los edificios de carácter religioso, han confirmado la sospecha de 
que, en numerosas ocasiones, existía todo un programa previamente diseñado que 
definía una armonía o estrecha conexión entre ambas.392A la vista de todo lo 







391 En tal sentido se pronuncia Konrad Riemann en relación a las policromías sobre piedra de la 
catedral de Naumburg, cuyo programa plástico formaría una unidad con las vidrieras de los 
ventanales. En K. RIEMANN (1981). 
392 Destacan las investigaciones acerca de la policromía arquitectónica de la iglesia de Santa Isabel 
de Marburgo (1235-1283) y su relación con el mobiliario, recogidas parcialmente en AA.VV., 
Historia de un arte: la Escultura, Skira, Vol. VII. En esta misma publicación encontramos 
asimismo referencias al colorido interior de las catedrales de Amiens y Chartres. También, por lo 
que respecta a la iglesia del Saint-Esprit de Landshut encontraremos referencias a la sintonía del 






III.4.2.1 Policromías exteriores 
 
a) Portadas policromadas. 
 
Como vimos, las portadas de las iglesias y catedrales constituyeron un 
objetivo preferente a la hora de desplegar determinados programas iconográficos 
de especial relevancia para la liturgia. Eran, por un lado, el ingreso a través del 
cual los fieles penetraban al templo, el primer contacto de éstos con el mismo y, 
por lo tanto, un marco idóneo para predisponerlos hacia determinadas actitudes 
que se verían reforzadas con el discurso del sacerdote. En estrecha conexión con 
lo anterior, el desarrollo de la arquitectura románica primero, y después de la 
gótica propiciarían, por lo tocante a estas portadas, un espacio físico óptimo para 
la ubicación de relieves escultóricos y figuras de bulto, que se adaptarían con 
éxito al espacio disponible en las jambas, arquivoltas, dovelas y tímpano de las 
mismas, creando una suerte de interdependencia entre las formas escultóricas y las 
arquitectónicas. Pues bien, desde el momento en que la escultura se adueñó de 
estos pórticos de ingreso, la aparición de la policromía escultórica, como 
complemento y refuerzo del mensaje a transmitir por aquella –además de otras 
utilidades que ya hemos tenido ocasión de explicar- no se haría esperar (figs. 
III.6- III.23). Esto sucedió a pesar de que estas portadas se hallaban, en no pocos 
casos,  expuestas a la plena intemperie, lo que motivó que sus policromías fueran 
objeto de frecuentes repintados, cuando no de repolicromados completos que en 
determinados casos han borrado toda huella de la policromía original. No 
obstante, el paulatino abandono de estas prácticas fuera ya de la vigencia del 
gótico propició, en la mayoría de los casos, la desaparición definitiva de las 
policromías, a excepción de determinados vestigios que eventualmente hayan 
podido sobrevivir alojados en zonas inaccesibles a los agentes de deterioro. Por 
otro lado, aquellas portadas de ingreso que han permanecido al abrigo de las 
inclemencias meteorológicas por el intermedio de determinados elementos 





conservar, en muchas ocasiones, muestras significativas de su legado policromo, 
hecho que ha favorecido grandemente las investigaciones sobre esta materia.  
 
Pues bien, desde el punto de vista de las conexiones que pueden establecerse 
entre las policromías situadas en el exterior y en el interior de los templos, el 
estudio de estas portadas ocupa un lugar protagónico. En este sentido, son varios 
los estudios que inciden –como apuntamos más arriba- en la relación de la 
policromía de las portadas con el resto de la policromía desplegada en el exterior e 
interior de una iglesia o catedral. Según estas investigaciones, el hecho de que 
ambas policromías –exteriores e interiores- de las iglesias se hallen, en ocasiones, 
combinadas, vendría a demostrar «[...]hasta qué punto la portada de una iglesia 
formaba parte integrante de un concepto global de colores en la disposición de 
una iglesia».393 De aceptarse esta concordancia, ello llevaría a aceptar que, en tales 
casos, el color se emplearía para establecer una continuidad espacial entre los dos 
ámbitos, exterior e interior, de un edificio religioso, así como para resaltar 
determinados elementos especialmente relevantes para la transmisión del mensaje 
simbólico, tal y como pueda ser la portada, la entrada principal bajo la cual los 
fieles ingresan al templo, como veíamos anteriormente. 
 
 
b) Imágenes y  ciclos escultóricos dispuestos en fachadas y torres 
 
Se han identificado conjuntos o ciclos escultóricos en las fachadas de iglesias 
y catedrales -en ocasiones a gran altura respecto al suelo-394 que estuvieron, en 
origen, policromados (figs. III.24 y III.25). La presencia de policromías sobre 
piedra en estos lugares, poco visibles con respecto al nivel del espectador y para 
las que frecuentemente se han utilizado pigmentos costosos,395 revela la 
                                                            
393 D. KNIPPING, «Le portail ouest..», 48. Traducción del autor. 
394 Caso de la fachada principal de la catedral de Salisbury, donde se han encontrado policromías a 
una altura de treinta metros con respecto al suelo. En: E. SINCLAIR, «La polychromie des façades 
de cathédrales en Anglaterre...» (París: Picard, 2002) 
395 En las policromías a gran altura de la fachada de Salisbury se emplearon mezclados el 






importancia concedida a las mismas y podría sugerir «[...] que la pintura estaba 
destinada antes a Dios que al hombre».396 Esta hipótesis podría quedar reforzada si 
tenemos en cuenta que estas policromías habrían de quedar continuamente 
expuestas a la intemperie, y consecuentemente, las tareas de conservación de las 
mismas habrían de ser forzosamente difíciles, en especial para los climas 
inclementes del norte de Europa. Lógicamente, en estos casos, los escasos 
vestigios supervivientes de estas policromías se concentran localizados en 
aquellas zonas especialmente protegidas de la acción de los agentes 
meteorológicos.  
 
c)  Elementos arquitectónicos y relieves asociados a la arquitectura de exteriores 
 
Englobamos bajo este epígrafe los capiteles ornamentados con talla y 
policromías y situados en las pandas de los claustros, así como en galerías y 
ventanas situadas en fachadas y torres. Asimismo, podemos incluir aquí las 
molduraciones presentes en todo tipo de estructuras arquitectónicas situadas a la 
intemperie y que hayan podido recibir el complemento del color. Del mismo 
modo, elementos tales como impostas, dinteles, dovelas, etc., presentes por 
doquier en fachadas y claustros y que en su momento estuvieron policromados 
pueden entrar en esta categoría (figs. III.26 y III.27). 
 
d)  Cruceros 
 
En ocasiones se nos presenta la oportunidad de advertir vestigios de 
policromía en determinados elementos pétreos que poseen un carácter 
independiente de la escultura y la arquitectura eclesial. Esto acontece con los 
cruceros o cruces de término erigidas originariamente en las encrucijadas de los 
caminos y a la entrada de las poblaciones. Así pues, era frecuente que estos 
elementos mostrasen un acabado policromado y dorado, especialmente en los 
casos en que presentaban un tratamiento escultórico. Por otro lado, estas 
                                                            





policromías podían ser renovadas en periodos históricos muy posteriores al 
correspondiente a su creación. De todos estos aspectos nos informa Alfonso 
Castelao en su obra As cruzes de pedra na Galiza: 
 
«Un elemento comprementario da estatuaria e ornamentación dos cruceiros é a 
pintura. Todol-os cruceiros góticos estiveron pintados e dourados, e o costume de 
policromar estes moimentos prosigueu no ciclo barroco e ainda hoxe perdura.»397 
 
Contamos en España con algunos ejemplos de cruceros medievales en los que 
aún perviven restos significativos de policromía. Tal es el caso del crucero de la 
Santísima Trinidad (s. XV), de Bayona (Pontevedra), donde podemos contemplar 
diez personajes bíblicos en piedra policromada. 
 
 
3.4.2.2 .  Policromías interiores 
 
a)  Portadas interiores de iglesias y conventos. 
 
Se encuentran estrechamente vinculadas con las portadas de ingreso a los 
templos, tanto en lo tocante a la profusión de la escultura desplegada en ellas,  
como por lo que respecta a la presencia de policromías. Bajo este título 
englobamos las portadas de ingreso a los claustros o ubicadas en derredor de 
éstos, como son las pertenecientes a las salas capitulares y a determinadas capillas 
(figs. III.28- III.36). En estos casos, las muestras de policromías medievales de 
que disponemos son mucho más numerosas por el mero hecho de su ubicación 
espacial, al amparo de una cubierta y en unas condiciones de conservación por lo 
general estables. A pesar de ello, tampoco en estos casos las policromías han 
salido indemnes de su paso por la historia, ya que en la mayoría de las ocasiones 
estas portadas fueron, asimismo, objeto de frecuentes repintados y repolicromados 
(circunstancias a las que, por otro lado, se han visto expuestas la mayoría de los 
                                                            






elementos de piedra policromada que podemos contemplar en el interior de 
nuestras iglesias). En el mejor de los casos, ciertas policromías originales que 
fueron cubiertas en periodos posteriores por capas de pintura o de cal - 
consecuencia directa de intervenciones higiénicas o debidas a cambios de gusto- 
han visto de nuevo la luz por medio de las campañas de restauración. Sólo en 
estos casos es factible el estudio directo y sin trabas de los estratos originales de 
preparación y color primigenios.  
 
b)  Retablos y frontales de altar policromados. 
 
Aunque escasos en número, los retablos y frontales de altar realizados en 
piedra policromada constituyen un valioso testimonio para el estudio de las 
técnicas pictóricas desarrolladas sobre este soporte. Por causa de su localización 
en el interior de los templos, han podido, en muchos casos, mantener a salvo gran 
parte de su policromía original. Pero además, tanto su ubicación en el fondo de las 
capillas como las especiales circunstancias de su exposición –se encuentran por lo 
general  asentados sobre un banco o predela y, por lo tanto, preservados en buena 
medida del alcance directo del público y de la humedad de capilaridad- nos hablan 
de una condiciones de conservación potencialmente satisfactorias.  
 
Por lo que respecta al territorio nacional, contamos con una serie de retablos y 
frontales de altar realizados en piedra policromada que han llegado hasta nosotros 
en diferentes condiciones de conservación:  
 
En Burgos destaca el ejemplo excepcional del retablo mayor de la iglesia de 
San Nicolás de Bari, policromado y dorado, obra de Francisco de Colonia y 
realizado a comienzos del s. XVI (fig. III.37); en Zamora, el denominado frontal 
de San Ildefonso, anónimo del tercer cuarto del siglo XIII, en la iglesia de San 
Pedro y San Ildefonso (fig. III.38); en Sacramenia (Segovia), el altar central de la 
iglesia del monasterio cisterciense (s. XII) de Santa María la Real; en la provincia 





iglesia de San Juan Bautista de Cabrejas del Campo, gótico, y el retablo plateresco 
de Nª Sra. de la Asunción de Aldealafuente.  Más numerosos son los retablos y 
fragmentos de los mismos presentes en Cataluña, como los custodiados en la 
iglesia de San Lorenzo de Lérida: retablo de San Pedro, del último cuarto del s. 
XIV (fig. III.40) y de Santa Úrsula, del mismo siglo; a este respecto, cabe citar la 
importancia del grupo de retablos pertenecientes a la denominada escuela 
«Lleidatana», obra de los maestros Jaume Cascalls, Jordi Johan y Bartomeu Robio 
y cuya factura deriva del retablo mayor de la Seo de Lérida, obra de este último. A 
este grupo de retablos ilerdenses, influenciados por la escultura del sur de Francia 
y del norte de Lombardía, pertenece el retablo de Albesa (s. XIV), en piedra caliza 
policromada y con presencia de dorados; en Tarragona, por su parte, encontramos 
el retablo de San Bernardo y San Bernabé de la iglesia de Santa María, en 
Montblanc, así como una predela del retablo en piedra de San Miguel de Forès, 
del XIV y probable obra de un colaborador de Jordi de Déu y actualmente en el 
Museo Diocesano de la capital (fig. III.39).  
 
Capítulo aparte merecen los retablos realizados en alabastro policromado que 
se conservan y de los que Cataluña y Aragón poseen muestras excepcionales. No 
obstante, el estudio de los mismos merece un estudio monográfico, habida cuenta 
de que hablamos de un soporte completamente diferente a la piedra y de unas 
técnicas y procedimientos pictóricos que difieren, asimismo, considerablemente, 
de los empleados sobre ésta. 
 
c)  Sepulcros 
 
Los sepulcros en piedra con presencia de policromías se encuentran bien 
representados en el interior de nuestras iglesias y catedrales. En el caso español 
esto se cumple hasta el punto de que pueden ser considerados como los elementos 
pétreos policromados con mayor presencia en los templos y ello tanto por el 
número de los conservados como por los aceptables niveles de conservación de 






haya sido en las representaciones sepulcrales donde el color aplicado a la piedra 
juega uno de sus más decisivos papeles. Así, en algunos casos, la policromía ha 
contribuido a devolver un hálito de vida al rostro del personaje representado sobre 
el sarcófago, trayendo a la memoria de sus contemporáneos, junto con la talla a la 
que complementa, los rasgos de su fisonomía hasta en sus menores detalles (la 
sombra de la barba, la finura de las cejas...); en otros, ha dejado clara la  condición 
social del mismo a través de los colores, dibujos y decoraciones aplicados a su 
indumentaria; en muchas ocasiones, ha pintado de blanco el alma del difunto, 
representada en el frente del sarcófago en forma de niño que asciende al cielo, o 
ha explicitado a través del color la orden a la que pertenecían los monjes que lo 
acompañaban en su cortejo fúnebre.  
 
También en los sepulcros medievales -y por semejantes motivos a los que 
apuntábamos para el caso de los retablos- las policromías sobre piedra han podido 
conservarse, en muchos casos,  en unas buenas condiciones de conservación hasta 
el día de hoy. En este caso en concreto, otros factores podrían, tal vez, haber 
contribuido eficazmente a ello, como pudiera ser el sentimiento de respeto que la 
muerte impone. En la otra cara de la moneda, a lo largo de los tres últimos siglos 
se han producido determinadas circunstancias traumáticas puntuales que han 
propiciado la mutilación o incluso la desaparición de parte de estas obras. Tal es 
el caso de los conflictos bélicos, con sus secuelas de rapiña y destrucción, que 
pagaron conjuntos escultóricos tan importantes –por citar tan solo un ejemplo- 
como los existentes en el panteón real de los reyes de Castilla en el Monasterio de 
las Huelgas, parte de cuyos sepulcros, mutilados o perdidos para siempre durante 
la ocupación francesa, presentaban frecuentes policromías. En este mismo sentido, 
los procesos de desamortización abandonaron a su suerte a otras importantes 
muestras del género. Por otro lado, con demasiada frecuencia hemos podido ver 
los sepulcros repintados en diferentes periodos históricos y con criterios cuando 
menos discutibles, de manera que, en este como en tantos otros casos en el terreno 
de la historia del arte, la policromía que ha llegado hasta nosotros puede no ser la 





misma, ayudado de los medios técnicos necesarios, nos sitúa en disposición de 
emitir un juicio en este sentido. 
 
Permanecen entre nosotros, sin embargo, conjuntos excepcionales de 
escultura y relieves funerarios realizados en piedra policromada. Tal es el caso, 
siguiendo un criterio cronológico, del cenotafio protogótico de los santos Vicente, 
Sabina y Cristeta de la basílica abulense de la misma advocación, recientemente 
restaurado (figs. III.41 y III.42); en la catedral del Burgo de Osma destaca el 
sepulcro del obispo Pedro de Osma, que conserva gran parte de su policromía 
original (figs. III. 43- III.45); al taller de escultura activo en Carrión de los Condes 
a fines del siglo XIII pertenecen los sepulcros del Infante don Felipe y su esposa, 
doña Leonor Téllez Girón, probable obra de Pedro el Pintor y ubicados en la 
iglesia de Santa María la Blanca de Villalcázar de Sirga (figs. III.46- III.48); el 
Monasterio de las Huelgas de Burgos albergó el panteón real de los reyes de 
Castilla, parte de cuyos sepulcros conservan todavía una rica policromía (figs. 
III.49 y III.50); otro panteón real, el del Monasterio de Santes Creus (Tarragona) 
cobija el sepulcro en piedra y alabastro policromado y dorado de Pedro III el 
Grande, de fines del siglo XIII y obra del maestro Bartomeu398 (fig. III.51). Sin 
salir del círculo de escultores catalano-aragoneses activos a fines del siglo XIV, es 
de destacar el sepulcro del arzobispo Lope Fernández de Luna de la Seo de 
Zaragoza, de Pedro Moragues399 (fig. III.52), construido de piedra y alabastro y 
decorado con policromía pictórica y aplicaciones de pasta vítrea de color. En la 
Catedral de León ha sido recientemente restaurado el sepulcro de Ordoño II, obra 
de fines del s. XIII o inicios del XIV decorada con profusión de policromías y 
dorados (figs. II.84 y II.85); sin salir del antiguo Reino de León, y adosados a los 
muros de varias dependencias de la Catedral Vieja de Salamanca podemos 
contemplar un valioso conjunto de sepulturas góticas de los siglos XIII al XV, 
donde a la policromía y los dorados presentes en la piedra se unen las pinturas 
murales desplegadas en los lunetos de los arcosolios, todos en clara dependencia 
                                                            
398 Escultor catalán (s. XIII). Además de en Santes Creus, dejó obras de su mano en las catedrales 
de Tarragona y Gerona. 






iconográfica (figs. III.53- III.61). La lista completa de los sepulcros policromados 
existentes en nuestra nación sería muy larga, habida cuenta de que tan solo hemos 
citado unas pocas de entre las muestras más sobresalientes del género y que en 
numerosas iglesias y monasterios repartidos por toda nuestra geografía es posible 
encontrar ejemplos notables.  
 
d)  Coros 
 
A pesar de que no faltan ejemplos de cerramientos de coro medievales 
realizados en piedra, apenas han llegado hasta nosotros testimonios de estas 
estructuras en las que el conjunto de sus elementos –columnas, friso, decoración 
escultórica, doseletes, sitiales, etc.- estén realizados en este material. Sin embargo, 
la existencia de los mismos debió ser más frecuente de lo que en principio pudiera 
parecer. En este sentido, la aparición de numerosos fragmentos del coro pétreo del 
Maestro Mateo durante las excavaciones practicadas en la Catedral de Santiago, 
complementada con los elementos del mismo conservados tras su desmontaje en 
el siglo XVII, han propiciado la reconstrucción de esta importante muestra de 
nuestro patrimonio escultórico que estuvo, en origen, policromada. A este 
respecto, las trazas de policromía que aún subsisten en los fragmentos originales 
recuperados no dejan lugar a dudas (figs III.62 y III.63).  
 
e)  Imágenes exentas  
 
Más frecuentes de lo que en un principio pudiera pensarse son tanto las 
esculturas exentas como los conjuntos escultóricos realizados en piedra 
policromada que han llegado hasta nosotros. En el caso concreto de las imágenes 
de culto exentas, podemos encontrarlas dispersas por todo el territorio nacional, 
en lógica función de su facilidad de transporte; en este sentido, es frecuente 
encontrar la figura de una Virgen o un santo románicos o góticos realizados en 
piedra policromada e insertos en el marco de un retablo renacentista o barroco en 
madera dorada y policromada. Estas obras han podido, por lo general, llegar hasta 





gran mayoría de obras con una fuerte carga devocional popular. Este es el caso de 
las numerosísimas representaciones marianas en piedra –de época románica y 
gótica- que podemos encontrar en templos de toda España (figs. III.64- III.83). 
Como ocurre en el caso de otras obras, y por motivos aún más comprensibles, la 
policromía de estas piezas escultóricas ha sido objeto de frecuentes repintados y 
«puestas al día» a lo largo de la Historia. Por otro lado, y como es lógico, junto a 
las diferentes tipologías de representaciones marianas es muy frecuente encontrar 
tallas pétreas policromadas de otras advocaciones, tal y como acontece con las 
tallas en madera (figs. III.84- III.86). En relación con estas últimas, el hábito y la 
desinformación conduce en ocasiones a errores de interpretación al tomar el 
espectador la piedra por la madera, máxime teniendo en cuenta que la escultura 
sobre esta última es mucho más frecuente en virtud de múltiples circunstancias 
(facilidad de trabajo, menor peso, disponibilidad del material, etc.) La policromía, 
en estos casos, predispone al error, al unificar las superficies de ambos materiales. 
Sin embargo, para el observador avezado, las características, tanto texturales 
como de acabado, de la escultura en piedra policromada resultan inequívocas. Por 
otro lado y como tuvimos ocasión de tratar al inicio de nuestro trabajo, hacia 
comienzos del siglo XV comienza a abandonarse la costumbre de policromar la 
piedra, circunstancia debía resultar especialmente llamativa en aquellas tallas 
exentas monocromas que habían de compartir espacio con sus homólogas 
policromadas. En este sentido, las piezas de mármol importadas de Italia o 
realizadas por artistas españoles en contacto con las tendencias de la escultura 
renacentista italiana fueron las primeras en llegar hasta nosotros desprovistas de 
policromía o, al menos, con aplicaciones de color cada vez menos frecuentes (figs. 
III.87- III.88).  
 
f)  Imágenes y relieves policromados asociados a la arquitectura de interior 
 
Tanto los relieves y molduraciones arquitectónicas como las esculturas en 
piedra policromada asociados a la arquitectura que podemos encontrar por doquier 






exentas. Extraordinariamente frecuentes en nuestras iglesias y catedrales, toda 
tentativa de realizar una relación pormenorizada de los mismos resulta ardua, 
habida cuenta de que en un mismo templo pueden concitarse multitud de ellos, 
repartidos por naves, capillas y demás dependencias. Por otro lado, a los que 
ahora es posible contemplar habremos de sumar aquellos de cuya existencia nada 
sabíamos y que en nuestros días están saliendo a la luz. Efectivamente, las 
campañas de restauración emprendidas en el interior de estos edificios tropiezan 
continuamente con nuevos hallazgos, ocultos durante siglos bajo capas de 
enlucidos o temples, y que avalan las sospechas de quienes querían ver el color 
adueñándose del interior de los templos medievales. Su descubrimiento corre, en 
ocasiones, paralelo al de las pinturas murales que han sufrido la misma suerte, y 
las analogías observables en muchos casos entre las tonalidades aplicadas a éstas 
y las correspondientes a las policromías sobre piedra inmediatas no hacen sino 
confirmar las hipótesis de que existieron frecuentes programas para armonizar las 
distintas manifestaciones del color en nuestros templos (fig. III.89).  
 
A la hora de identificar los distintos elementos a los que nos estamos 
refiriendo, habremos de hablar de capiteles, ménsulas, impostas, cornisas, claves y 
nervaduras de bóveda, además de toda suerte de molduraciones arquitectónicas 
presentes en distintos emplazamientos (figs. III.90- III.96). En nuestra opinión, 
deberían incluirse también en este grupo la escultura y los relieves encastrados 
presentes en las galerías de los claustros y otras dependencias e integrados en los 
elementos arquitectónicos (figs. III.97- III.100). Los colores aplicados a toda esta 
suerte de elementos, emplazados en muchos casos a una distancia considerable del 
suelo, pasan en ocasiones desapercibidos para la mirada de los transeúntes. En 
muchos casos, como anunciábamos más arriba, su consideración de elementos 
inseparables respecto a la estructura del edificio, les ha hecho susceptibles de 
modificaciones en función de los cambios de gusto o de las necesidades higiénicas 
del momento. Así, del mismo modo que lienzos enteros de paredes cubiertos por 
pinturas murales románicas y góticas fueron en su día tendidos con una o varias 





muchos casos las enmarcaban y delimitaban sufrieron la misma suerte. De suceder 
esto último deberíamos felicitarnos, ya que la misma circunstancia de haber sido 
sustraídos a la mirada ha posibilitado su supervivencia. En otros casos, empero, la 
tendencia dominante fue la de eliminar todo indicio del color presente sobre los 
relieves en piedra.  
 
La relación de estas esculturas y relieves de interior con sus equivalente 
situados a la intemperie es más clara que en el caso de las tallas exentas, ya que 
aquéllas forman parte, por lo general, de un determinado programa iconográfico 
de carácter descriptivo o devocional, tal y como acontece con la escultura de 
exterior. También en estos casos, la circunstancia de hallarse a resguardo de las 
inclemencias ha favorecido la conservación de sus policromías. Este hecho reviste 
una particular importancia a la hora de estudiar las obras de la misma autoría que 
se encuentran repartidas en ambos medios: el estudio de las policromías existentes 
en el interior puede arrojar luz a la hora de dilucidar los materiales, las técnicas y 
los procedimientos de las situadas a la intemperie, datos todos que permiten 
















Fig. III. 1: Salamanca. Catedral Vieja. Crucero Sur. Siglos XIII y XIV. Ejemplo de policromía global: 






















Figuras III.2- III.5: Salamanca. Catedral Vieja. Capilla de San Martín o del Aceite. Antón Sánchez de 
Segovia y otros. Siglos XIII y XIV, con adiciones posteriores. Ejemplo de policromía global: escultura, 






















Fig. III. 6: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria, h. 1188 (detalle). Maestro Mateo. 
Tímpano con Cristo como Varón de Dolores acompañado de los Justos, ángeles con instrumentos de la 
Pasión y ancianos del Apocalipsis.  
 
Fig. III. 7: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria (detalle). Parteluz, con Santiago 
sedente. 
 
Fig. III.8: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria (detalle). Jamba izquierda de la portada 














Fig. III.9: Orense. Catedral. Pórtico del Paraíso (parcial). Anónimo. Realizado entre 1218 y 1244. 
 
Fig. III.10: Orense. Catedral. Pórtico del Paraíso (parcial). Jambas de las portadas central e izquierda, con 
los Apóstoles. 
 
















Fig. III. 12: Toro, Colegiata de Santa María. Pórtico de la Majestad. Anónimo. Fines 2º tercio s. XIII. 
Protegido de la intemperie por un atrio. 
 
Fig. III.13: Toro. Colegiata. Pórtico de la Majestad (detalle). Jamba derecha (parcial), con caballero o rey 
y un ángel. 
 
Fig. III.14: Toro. Colegiata. Pórtico de la Majestad (detalle). Arquivoltas con representación de santas, 













Fig. III. 15: León. Catedral. Portada septentrional. Anónimo. Comienzos del siglo XIV. Protegida del 
exterior por la panda sur del claustro. 
 
Fig. III.16: León. Catedral. Portada septentrional (detalle). Jamba izquierda, con la representación de san 

















Fig. III.17: Valencia. Catedral. Puerta de los apóstoles. Nicolás de Ancona (¿?) o taller franco-borgoñón, 
primera mitad s. XIV. 
 
Fig. III.18: Valencia. Catedral. Museo. Cuatro de los Apóstoles emplazados originalmente en las jambas 
de la Puerta del mismo nombre. Conservan restos de las policromías y dorados originales. 
 
Fig. III.19: Valencia. Catedral. Portada de los apóstoles (detalle). Vestigios de policromía en las figuras 















Fig. III.20:  La Hiniesta (Zamora). Santa María. Portada. Anónimo. Inicios del s. XIV. 
 


















Fig. III.22: Aranda de Duero (Burgos). Santa María. Portada. Tímpano policromado. Hacia 1500. 
 

















Fig. III. 24: Valencia. Catedral. Puerta del Palau, o de la Almoina. Siglos XII-XIII (¿?). Modillones y 
cornisa del tejaroz, sobre la portada.  
 
Fig. III. 25: Ciudad Rodrigo. Catedral. Fachada lateral. Galería con la representación de personajes del 












                                              
 
 
Fig. III.26: Capitel románico con restos de policromía. Procedencia incierta del monasterio de San Pedro 
de Camprodón (Ripollés). Segunda mitad del siglo XII. 38 x 25 x 25 cm. Museu d’Art de Girona (Nº inv.: 
29). 
 
Fig. III. 27: Capitel románico con restos de policromía. Las Marías ante el sepulcro, con restos de 
policromía Procede del claustro del monasterio de Sta. Mª. la Real de Aguilar de Campoo (Palencia). 
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Fig. III.30: Burgos. Catedral. Portada del claustro. Posterior a 1260. Maestro Juan Pérez († 1296). 
 
Fig. III.31: Burgos. Catedral. Portada del claustro. Jamba izquierda, con la Anunciación. 
 















Fig. III.33: Burgos. Catedral. Portada de la capilla de Santa Catalina (Sala Capitular). Anónimo. Tercer 
cuarto del siglo XIV. 
 
Fig. III. 34: Burgos. Catedral. Portada de la capilla del Corpus Christi. Maestro Pedro Sánchez. Tercer 















Fig. III.35: Segovia. Catedral. Puerta del claustro. Taller de Sebastián de Toledo. Fines del siglo XV. 
 
Fig. III.36: Santiago Peregrino. Sebastián de Almonacid. 1496. 73 x 26 x 25 cm. Puerta del Claustro de la 





































Fig. III. 38: Frontal de San Ildefonso. Anónimo. Tercer cuarto s. XIII (post. 1260). Piedra arenisca 
policromada al temple. 212 x 98 x 25 cm. Zamora. Iglesia de San Pedro y San Ildefonso. 
 
Fig. III.39: Predela de Forés. Anónimo, colaborador de Jordi de Déu. C. 1385- 1395. Piedra de Floresta 
policromada. 33 x 95 x 21 cm. Procedente de la iglesia parroquial de Forés. Museo Diocesano de 
Tarragona. 
 
Fig. III.40: Retablo de San Pedro. Lérida, último cuarto del siglo XIV. Anónimo. 72 x 74 x 10 (piezas 
laterales). 100 x 68,5 x 10 cm. (pieza central). Proviene de la capilla de San Pedro de la iglesia de San 













Fig. III.41:  Sepulcro de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta.  Discípulo del maestro Fruchel, fines del s. 
XII. Ávila. Iglesia de San Vicente.  Estado actual, tras la reciente intervención de conservación-
restauración que ha permitido recuperar su policromía medieval. 
 
Fig. III.42:  Sepulcro de los Santos Vicente, Sabina y Cristeta (Detalle).  Discípulo del maestro Fruchel, 















Fig. III. 43: Burgo de Osma. Catedral. Sala Capitular. Sepulcro del obispo Pedro de Osma. Anónimo. 
1258. 
 
Fig. III. 44: Burgo de Osma. Catedral. Sala Capitular. Sepulcro del obispo Pedro de Osma (detalle). 
Escena representada en el testero del sarcófago (a los pies). 
 
Fig. III. 45: Burgo de Osma. Catedral. Sala Capitular. Sepulcro del obispo Pedro de Osma (detalle). 















Fig. III.46: Villalcázar de Sirga (Palencia). Iglesia de Santa María la Blanca. Sepulcros del Infante Don 
Felipe y esposa. Pedro el Pintor (¿?), último cuarto del siglo XIII. Al fondo a la izquierda, talla en piedra 
policromada de Santa María la Blanca (Virgen de las Cantigas). 
 
Fig. III.47: Villalcázar de Sirga. Iglesia de Santa María la Blanca. Sepulcro de doña Inés Téllez Girón. 
Frente del sarcófago (detalle), con la representación de las exequias fúnebres de la finada. Pedro el Pintor 
(¿?), último cuarto del siglo XIII. 
 
Fig. III. 48: Villalcázar de Sirga. Iglesia de Santa María la Blanca. Sepulcro del Infante Don Felipe. 
Testero del sarcófago, a los pies, con los dolientes y el caballo del infante portando el escudo invertido y la 

















Fig. III.49: Sepulcro del infante don Fernando de la Cerda. Anónimo. Finales del siglo XIII. Monasterio 
de Santa María de las Huelgas. Burgos. 
 
Fig. III.50: Sepulcro de la infanta Doña Blanca, hija de Alfonso III de Portugal. Hacia 1321. Monasterio 














Fig. III.51: Sepulcro de Pedro III el Grande. Maestro Bartomeu. Hacia 1295. Monasterio de Santes Creus 
(Tarragona). 
 
Fig. III.52: Sepulcro del arzobispo Lope Fernández de Luna. Pedro Moragues. 1381. Piedra y alabastro 
















Fig. III.53: Sepulcro de doña Elena de Castro. Anónimo. Hacia 1271. Salamanca. Catedral. Crucero Sur. 
 
Fig. III. 54: Sepulcro de doña Elena de de Castro (parcial). Estatua yacente. Anónimo. Hacia 1271. 



















Fig. III.55: Sepulcro del chantre Aparicio Guillén. Anónimo. Hacia 1287. Salamanca Catedral. Crucero 
Sur 
 
Fig. III.56: Sepulcro del chantre Aparicio Guillén (detalle). Frente del sarcófago, con la Adoración de los 




















Fig. III.57: Sepulcro del obispo don Pedro Domiciano (parcial). Anónimo. Hacia 1324. Estatua yacente, 
revestida de pontifical. Salamanca. Catedral. Absidiolo sur. 
 
Fig. III. 58: Sepulcro del obispo don Pedro Domiciano (parcial). Frente del sarcófago, con la 
representación del entierro del finado. Salamanca. Catedral. Absidiolo sur. 
 
Fig. III. 59:  Sepulcro del obispo don Rodrigo Díaz (parcial). Anónimo. Hacia 1339. Estatua yacente, 















Fig. III. 60: Sepulcro de don Diego Garci-López. Anónimo. Hacia 1342. Salamanca. Catedral Vieja. 
Crucero Sur. Obsérvese el desgaste de la talla y la desaparición de todo rastro de policromía. 
 
Fig. III. 61: Sepulcro del doctor García de Medina. Anónimo. Hacia 1474. Salamanca. Catedral Vieja. 















Fig. III. 62: Santiago de Compostela. Museo de la Catedral. Coro pétreo del Maestro Mateo tras la 
campaña de restauración. Siglo XIII. 
 
Fig. III. 63: Santiago de Compostela. Catedral. Puerta Santa. Apóstoles y profetas que originariamente 












                                     
 
 
Fig. III.64: Santa María de la Sede. Anónimo. Siglo XIII. Salamanca. Claustro de la Catedral Vieja. 
 
Fig. III.65: Virgen con Niño. Anónimo. Siglo XIII. 80 x 20 x 28 cm. La policromía de las vestiduras, 
original,  imita textiles hispano-musulmanes. Ávila. Basílica de San Vicente. 
 
Fig. III.66: Virgen Blanca. Anónimo. Siglo XIV. Toledo. Catedral. Coro. 
 
Fig. III.67: Virgen con Niño. Anónimo. Siglo XIV. Burgos. Catedral. Capilla del Santo Cristo. 
 
Fig. III.68: Nuestra Señora de las Nieves. Anónimo. Siglo XIV. Huesca, iglesia de San Pedro. 
 
Fig. III.69: Virgen del Pilar. Anónimo. Primera mitad del siglo XV. Repolicromada en el primer tercio del 

















Fig. III.70: Virgen con Niño. Anónimo. Hacia 1350. Procedente de la iglesia de La Figuera (Comarca de 
la Noguera). MNAC. 
 
Fig. III.71: Mare de Déu del Blau. Anónimo. 217 x 74 x 57 cm. Lleida, mitad del siglo XV. Procedente de 
la Seu Vella de Lleida. Catedral nueva de Lérida. 
 
Fig. III. 72: Santa María la Blanca o «Virgen de las Cantigas». Anónimo. Siglo XIII. Iglesia de Santa 
María la Blanca. Villalcázar de Sirga (Palencia). 
 
Fig. III. 73: Virgen de Rocamador. Anónimo. Tipo iconográfico fechado entre 1180 y 1210. Piedra 
policromada. 118 x 70 x 40 cm. Iglesia de San Marco. Palencia. 
 
Fig. III.74: Nuestra Señora de Marzo. Anónimo, fines s. XII. Claustro del Monasterio de Santo Domingo 




















Fig. III. 75: Santa María de las Victorias y del Camino. Anónimo. Segunda mitad siglo XIII. Piedra 
policromada. 110 x 52 x 30 cm. Carrión de los Condes (Palencia). Iglesia de Santa María. 
 
Fig. III.76: Virgen de la Vid. Anónimo. Siglo XIII. Monasterio de la Vid (Burgos). 
 
Fig. III. 77: Virgen con Niño. Anónimo (maestro de la Coronería de Burgos ¿?). Hacia mediados siglo 
XIII. León, Catedral, claustro. 
 
Fig. III. 78: Virgen con Niño, sedente (detalle). Anónimo. Mediados siglo XIII. Burgos. Catedral. 
Hornacina en fachada Norte, junto a la Portada de la Coronería o de los Apóstoles. 
 
Fig. III.79: Ntra. Señora de la Majestad o «Virgen de la Calva» (detalle). Anónimo. Finales del siglo XIII 
o principios del XIV. Piedra arenisca policromada. 165 x 162 x 73 cm. Zamora. Catedral. Cabecera. 























Fig. III. 80: Grupo de la Piedad. Anónimo. Talleres localizados en Bohemia, Austria o Baviera. Hacia 
1410. Arenisca policromada. 76 x 76 x 35 cm. Iglesia Parroquial. Villanueva de Duero (Valladolid). 
 
Fig. III.81: Grupo de la Piedad. Anónimo. Obra importada de Bohemia, Austria o Baviera. Hacia 1410-
1415. Piedra policromada. 85 x 70 x 40 cm. Carrión de los Condes (Palencia). Museo de Arte Sacro de la 
iglesia de Santiago. 
 
Fig. III.82: Virgen y arcángel Gabriel de una Anunciación. Maestro de Anglesola. Hacia 1330. MNAC. 
 
Fig. III.83: Santa Ana, la Virgen y el Niño (Santa Ana triple). Anónimo, s. XIV. Monasterio de Santo 



















Fig. III. 84: Apostolado de Alba. Anónimo. Hacia 1200. Esculturas del Salvador y Apostolado. Piedra. 
Cristo: 120 x 45 x 42 cm. Apóstoles: 105 x 45 x 42. Iglesia de San Juan. Alba de Tormes (Salamanca).     
 
Fig. III. 85: San Antoni Abat.  Atribuido a Jaume Cascalls. Hacia 1350. Procedente de la iglesia de la 
Figuera (Comarca de la Noguera). MNAC. 
 
Fig. III.86:  San Miguel. Anónimo. Piedra caliza. 104 x 44 cm. 17 x 35 (la peana). Primera mitad del siglo 

















Fig. III.87:  Piedad. Juan Bautista Vázquez. Hacia 1550. Mármol de Carrara. Ávila. Catedral. Basada en 
la Piedad de Miguel Ángel (1497). 
 
Fig. III. 88: La Virgen con el Niño y San Juan. Hacia 1520. Mármol blanco de Carrara, parcialmente 














Fig. III. 89: Toledo. Catedral. Capilla de San Blas. Girardo de Jacopo y otros. Fines del siglo XIV y 
principios del XV. Ejemplo de programa policromo global: ménsulas, nervaduras, capiteles, claves, 
terceletes y paños murales. 
 
Fig. III. 90: Palencia. Catedral de San Antolín. Bóvedas y claves policromadas y doradas de la nave 
principal. Maestro Bartolomé de Solórzano. Inicios del siglo XVI.   
 
Fig. III. 91: Clave de bóveda con la representación de la Anunciación. Pamplona. Catedral. Anónimo. 















Fig. III. 92: Ménsula con escena cortesana. Anónimo. Siglo XIV. Burgos. Catedral. Capilla de Santa 
Catalina. 
 
Fig. III. 93: Ménsula con la creación de Eva. Anónimo. Toro (Zamora). Colegiata de Santa María la 
Mayor. 
 
Fig. III.94: Ménsula con trovador. Anónimo. Anterior a 1330. Siglo Pamplona. Catedral. Refectorio. 
 
Fig. III.95: Ménsula con monstruos. Anónimo. Anterior a 1330. Siglo. Pamplona. Catedral. Refectorio. 
 













Fig. III.97: Relieve de la Anunciación. Monasterio de Silos. Claustro. Pilar angular. Anónimo. Principios 
del siglo XII. 
 
Fig. III.98: Relieve de Cristo como Peregrino de Santiago en Emáus. Monasterio de Silos. Pilar angular. 
Anónimo. Principios del siglo XII. 
 
Fig. III. 99: Relieve de La incredulidad de Santo Tomás. Monasterio de Silos. Claustro. Pilar angular. 
Anónimo. Principios del siglo XII. 
 
Fig. III.100: Representación de cuatro príncipes. Burgos. Catedral. Claustro. Pilar oeste. Anónimo. 






III.4.3 La figura del pintor-policromador 
 
En páginas anteriores tuvimos ocasión de esbozar el concepto que la sociedad 
medieval tenía del artista, así como la lenta evolución de la consideración del 
mismo a lo largo del periodo. Lo que resultará evidente para el tema que nos 
ocupa es el hecho de que la realización de la gran escultura románica y gótica 
supondría la necesidad de una estrecha relación entre el trabajo de los escultores y 
el de los pintores, ya que tal y como se desprende de nuestro discurso, todas las 
grandes portadas y otros muchos elementos escultóricos de las iglesias y 
catedrales recibirían un complemento pictórico. En este sentido y como también 
anticipamos en apartados previos, una prueba de la importancia concedida a la 
policromía sobre piedra en distintos periodos de la historia del arte la constituye el 
hecho de que la labor de policromar las estatuas estuviese encomendada a 
famosos pintores. Poníamos el ejemplo, para la antigua Grecia, del pintor Nicias, 
encargado de policromar la estatua de Praxíteles, hecho del que Plinio dejaba 
constancia.400 Por lo que respecta al periodo medieval y para los Países Bajos, 
existen testimonios documentales de la participación en estos trabajos de pintores 
de la talla de Rogier van der Weyden,401 autor de la policromía del monumento 
fúnebre de Jane, duquesa de Brabante, o de Jan van Eyck, en la estatua de piedra 
del municipio de Bruselas. Sabemos también que el maestro de Van der Weyden, 
Robert Campin fue el encargado de policromar las tallas en piedra de la Virgen 
María y del Ángel de la Anunciación de la iglesia de Santa María de Tournai, 
ciudad natal del primero, y que quizás incluso diseñó este grupo de figuras.402 
 
Según deja constancia R. Rossi-Manaresi, existen documentos que indican 
que los pintores encargados de desempeñar esta tarea estaban en ocasiones mejor 
                                                            
400 R. ROSSI-MANARESI, «Considerazioni Tecniche...», 173. 
401 «Distintos autores han estudiado el tema de la relación entre la pintura y la escultura de la Edad 
Media en los Países Bajos. Para la mayoría de ellos, la figura clave de esta relación es Rogier Van 
der Weyden, que incorporó a sus cuadros la tradición plástica de la talla de la piedra de su ciudad 
natal, Tournai, y posteriormente influyó sobre los escultores de retablos de madera que en aquella 
época dieron fama a la ciudad». En: C. VAN DE VELDE,  «La relación entre la pintura y la 
escultura...» 40. 





remunerados que los propios escultores que tallaron las obras, hecho que 
equivaldría a reconocer una preeminencia de la labor del pintor-policromador de 
las tallas en piedra sobre la del escultor de las mismas.403 Si a esto sumamos el 
hallazgo de pruebas que demuestran que la terminación de los detalles 
escultóricos de determinadas obras404 estaba supeditada al criterio, no del escultor 
de las mismas, sino del pintor encargado de policromarlos,405  y que todo ello era 
estipulado desde el comienzo de los trabajos, estaremos en condiciones de calibrar 
la importancia concedida a la labor del pintor-policromador de piedra durante la 
Edad Media. 
 
Otras pruebas de esta consideración pueden deducirse de las directrices 
dictadas en la época para el policromado de las esculturas, así como de las multas 
impuestas ante la inobservancia de estas medidas, contenidas todas ellas en las 
normas que regían el funcionamiento de las corporaciones medievales en muchas 
ciudades de la Europa medieval. También una interesante fuente sobre este 
particular la constituye el ya mencionado «Livre des Métiers» de Etienne Boileau, 
autor que también recogió las severas normas que debían regir tanto para el 
aprendizaje de las técnicas como para la propia ejecución material de los trabajos, 
y a las que habían de someterse los diversos grupos de profesionales que 
trabajaban junto a los canteros de las catedrales góticas, dentro de los cuales se 
contemplaba también a los pintores policromadores de la escultura en piedra. 
 
Por lo tocante a nuestra geografía, y concretamente a Cataluña, contamos con 
testimonios de la participación de pintores de reconocido talento en el 
policromado de la escultura realizada tanto en piedra, como en alabastro. Este 
                                                            
403 R. ROSSI-MARANESI, «Considerazioni Techniche...», 173. 
404 En determinados casos (tímpanos de Cluny, Vézelay, etc..) se ha podido constatar que el 
escultor dejaba al criterio del pintor incluso los detalles más sutiles, a fin de que este último 
aportase a la obra un acabado refinado. Según esto, la labor del pintor estaría, pues,  prevista desde 
el principio de la obra. En: VV.AA. La escultura. Historia de un Arte, Vol. VII (Lausana: Skira-
Carroggio, 1991), 91. 
405 Esto explicaría el hecho de que, desde el punto de vista del observador actual, ciertas obras 
escultóricas en piedra que en su momento estuvieron policromadas, resulten incompletas, 
precisamente por el hecho de que acabado les era proporcionado por el revestimiento policromo 






último será el caso del pintor Bernat Martorell, a quien se encargó pintar el retablo 
mayor de la Seo Vieja de Lérida, realizado hacia 1361-1362, del que se conservan 
diferentes piezas en varias instituciones406 y cuya policromía aún se puede apreciar 
a través de los restos que de ella se conservan. A pesar de que, como quedó dicho, 
la tecnología de las policromías sobre alabastro difiere de las ejecutadas sobre la 
piedra, el hecho de que un pintor de renombre como fue Bernat Martorell 
policrome un retablo previamente esculpido por otras manos lo pone en relación 
directa con la dinámica que, tal y como hemos visto, regía en los Países Bajos en 
esta materia. Es de suponer, por lo tanto, que hubiese otros muchos pintores 
conocidos por su buen hacer desempeñando esta misma labor en nuestras 
latitudes.  En este sentido, en la catedral de Valencia, y más concretamente en la 
Puerta de los Apóstoles, nos consta la intervención del maestro Miguel 
Alcanyís,407 responsable de una importante campaña de reparación de las 
policromías sobre piedra deterioradas, tal y como se desprende de la investigación 
documental verificada sobre este monumento.408 
 
Por otro lado, la supervivencia de policromías sobre la piedra de nuestros 
monumentos puede arrojar luz, como quedó dicho, sobre el autor de las mismas, a 
través de estudios comparativos de las características tecnológicas de las mismas 
y de su puesta en relación con la documentación de todo tipo existente. No 
obstante, en determinadas ocasiones, la certificación de esta autoría nos ha llegado 
directamente de su mano, a través de su firma pintada en la piedra. Así, de la 
misma manera que hoy en día se nos puede resistir la interpretación del 
significado inicial de algunas escenas esculpidas que contemplamos en nuestros 
templos –por haber sido explicitada a través de una leyenda pintada y hoy 
desaparecida-, también nos es vedada la autoría de policromías y esculturas, cuya 
firma, pintada en la piedra, ha desaparecido. No será éste, empero, el caso del 
                                                            
406 Como, por ejemplo,  un grupo de cuatro profetas conservado en el Museu de Pedra de la iglesia 
de Sant Martí de Lleida y otras pieza, policromada y conservada en el Museu de San Francisco. 
407 Alcanyís, Miguel, artista valenciano activo entre 1408 y 1447 y autor, entre otras obras, del 
Retablo de la Santa Cruz, hoy en el Museo de Bellas Artes de Valencia. 
408 En Julián Esteban Chapapría: «La restauración de la Puerta de los Apóstoles de la Catedral de 






artista encargado de realizar la policromía original de la Portada de la Majestad de 
la Colegiata de Toro en Zamora, cuya autoría conocemos. En efecto, durante la 
ejecución de los trabajos de restauración de esta portada, se observó la presencia 
subyacente de un texto. Al ser liberado éste del estrato previo, se recuperó para la 
Historia el nombre del pintor de la policromía original, personaje que aparecía 
asociado a la condición de criado del rey Sancho IV.409 La inscripción rezaba así:  
 
«este / lauor / pinto / dom /// o / perez» 
 
Este pintor, Domingo Pérez, dejó pues constancia de su autoría en la citada 
portada, permitiéndonos, pues, datarla y ponerla en relación con otras obras de 
este mismo autor, 410 amén de aportarnos otras valiosas informaciones. Este hecho 
nos permite suponer que esta misma hubiera podido ser, tal vez, la actitud de otros 
pintores-policromadores de obras escultóricas realizadas con soporte pétreo. 
Lamentablemente, la recuperación de esta inscripción constituye un hecho aislado, 
habida cuenta de los escasos conjuntos bien conservados de policromías sobre 
piedra con que contamos. Esta última circunstancia nos induce a reflexionar en la 
importante pérdida de documentación histórica que la misma lleva implícita, pero 
también nos anima a continuar las investigaciones en una materia tan fascinante 






409 Este hecho ofreció a los investigadores «la base documental definitiva para establecer la 
cronología de la portada, y perfilar, por tanto, su dependencia de León, así como para relacionar 
con su promoción al monarca citado y a su esposa, maría de Molina, y, en fin, para enlazar al 
mismo personaje regio con Gil de Zamora, mentor más que probable de los programas 
iconográficos». En: AA.VV., Restauración de la Portada de la Majestad de la Colegiata de Santa 
maría la Mayor de Toro (Junta Castilla y León: The Samuel Crees Foundation, 1996), 52. 
410 De la obra de este pintor (Domingo Pérez), poco es lo que se conoce. No obstante, 
determinados datos permiten afirmar que en el año de 1294 se encontraba realizando pinturas 






































































FUENTES PARA EL ESTUDIO DE LA TECNOLOGÍA 























































 A la hora de definir los variados aspectos que conciernen a los procesos 
técnicos involucrados en las policromías sobre piedra, habremos de basarnos en 
una primera instancia y como resulta lógico, en las informaciones que nos puede 
proporcionar el estudio directo de los ejemplos que de estas técnicas han llegado 
hasta nosotros. Como tuvimos ocasión de anticipar en la primera parte de nuestro 
trabajo, las intervenciones de conservación y restauración de monumentos 
medievales con presencia de policromías, así como las actuaciones del mismo tipo 
que se han venido llevando a cabo sobre piezas exentas a lo largo de las últimas 
décadas, han constituido un aporte constante de datos en este sentido. Sin 
embargo, así como aún es posible verificar la presencia de numerosas muestras de 
color sobre la piedra, los ejemplos de supervivencia de policromías originales 
sobre esta no resultan frecuentes. El hecho de que las esculturas y los relieves 
arquitectónicos en piedra fueran frecuentemente repolicromados a lo largo del 
periodo medieval -e incluso en etapas posteriores- fue la causa de que, en 
numerosas ocasiones, las policromías originales se eliminasen hasta el soporte 
para dar paso a las nuevas, destruyendo así completamente el aporte de datos que 
aquellas hubieran podido proporcionarnos. Por su parte, en aquellos casos en que 
los repolicromados sucesivos –o los también frecuentes repintes- respetaron las 
policromías originales, la información a extraer de estas puede quedar adulterada 
por factores tales como la filtración de determinados aglutinantes a los estratos 
más antiguos subyacentes. Todos estos avatares atravesados por las policromías 






referencia a los daños irreparables propiciados por la exposición a las 
inclemencias o por la destrucción humana- han contribuido a disminuir 
dramáticamente el número de ejemplos verdaderamente sobresalientes con que 
podemos contar. Esto hace necesario el recurso, por otro lado siempre 
recomendable, a otras posibles fuentes de información de cara tratar de 
caracterizar los diferentes aspectos implicados en la aplicación de estas técnicas 
pictóricas.  Todos estos testimonios pueden contribuir a arrojar la luz necesaria 
para definir y caracterizar los diversos aspectos descriptivos y técnicos que 
conciernen a las policromías sobre piedra. A continuación pasaremos a describir 
cada una de estas fuentes de información de una manera más individualizada. 
 
 
IV.1.  El estudio directo de la obra 
 
 Tal y como indicábamos anteriormente, el estudio directo y pormenorizado de 
las muestras de policromía medieval sobre piedra presente en nuestros 
monumentos está en la base del conocimiento de una buena parte de los aspectos 
que conciernen a esta disciplina, tal y como acontece, por otro lado, con cualquier 
investigación realizada a propósito de otras técnicas o procedimientos artísticos.  
De este modo, un examen organoléptico verificado sobre la obra puede permitir al 
experto en conservación y restauración extraer una serie de observaciones 
iniciales, que habrán de ser convenientemente complementadas y contrastadas con 
el conjunto de aportaciones realizadas por los estudios históricos y científicos. 
Como es lógico, el concurso de esta interdisciplinaridad es especialmente 
relevante en el caso de las intervenciones de conservación y restauración sobre 
piedra policromada, donde los estudios históricos y científicos habrán de estar al 
servicio de los buenos oficios del restaurador. 
 
En lo tocante a la caracterización de los materiales y de las técnicas seguidas 
por los pintores-policromadores de estatuas y relieves en piedra, resulta obvio que 





que el mero estudio histórico podría dejar en tinieblas. Así, a través de la 
identificación de las secuencias de estratos presentes en una obra policromada 
(mediante el estudio de cortes transversales y de láminas delgadas) puede ponerse 
de manifiesto la existencia de policromías superpuestas, de repintes sobre el 
original o de los restos de una policromía original que fue eliminada para tender 
una nueva. Pero además, la adopción de estos procedimientos –combinados con 
otras técnicas de análisis- puede poner en evidencia las técnicas pictóricas 
desarrolladas sobre la piedra: la presencia de veladuras o de eventuales láminas 
metálicas e incluso la composición de los pigmentos, cargas y, en muchos casos, 
de los aglutinantes presentes en las policromías. Todas estas investigaciones, 
convenientemente interpretadas, permiten identificar la técnica del artista, lo que 
está en la base de futuras indagaciones multidisciplinares que podrían posibilitar 
la datación de las policromías, su adscripción a una determinada escuela e incluso, 
en ocasiones, aproximarnos a la la autoría de las mismas.  
 
 
IV.2.  Fuentes literarias históricas  
 
Como apuntábamos más arriba, la investigación histórica es capaz de 
proporcionar datos relevantes sobre muchos aspectos relacionados con las 
policromías sobre piedra. Así, sólo a través del contraste de las informaciones –
directas o indirectas- que estas fuentes nos aportan con los datos que podemos 
extraer de la investigación técnico-científica realizada sobre aquellas, estaremos 
en condiciones de realizar unas propuestas de conservación y restauración 
ajustadas a cada caso concreto. 
 
Cabe hablar de una gran heterogeneidad en relación al origen de las fuentes 
escritas de que podemos servirnos a la hora de realizar un estudio histórico sobre 
las policromías. Sin embargo, esta multiplicidad de formatos y de géneros 
literarios no ha de interpretarse como un signo de prolijidad en relación a las 






sino, más bien, de lo contrario. Así, serán escasísismas las referencias, tanto 
directas como tangenciales, con las que podremos contar para indagar acerca de 
los materiales y las técnicas involucrados en este hábito artístico. Precisamente en 
razón de esta escasez manifiesta de información, será necesario recurrir a un 
amplio rango de documentos para tratar de cerrar el círculo que delimite nuestro 
campo de actuación.  
 
Entre estos se sitúa en lugar preeminente la literatura de taller (tratados y 
recetarios medievales que recogen el conocimiento práctico de los talleres), ya 
que en ella se concitan informaciones a propósito del origen, proceso y 
posibilidades de aplicación de toda suerte de materiales artísticos, además de la 
descripción de los procesos implicados en buena parte de las técnicas artísticas 
desarrolladas en ese periodo. No obstante, y como veremos, las referencias 
directas al policromado de la piedra que podemos encontrar en este tipo de 
literatura serán escasas, por no hablar de las dificultades que la correcta 
interpretación de los materiales y procesos descritos en las mismas plantean desde 
la perspectiva de los siglos transcurridos. Así, y a pesar de su innegable utilidad, 
son numerosos los obstáculos y dificultades con que nos podemos encontrar al 
investigar en estas fuentes escritas. En efecto, muchos de estos textos medievales 
son difíciles de datar, y consisten por lo general en copias y refundidos de obras 
originales, en muchos casos manuscritas. Por otro lado, y en conexión directa con 
la sensibilidad de la época en que fueron escritos, mezclan frecuentemente en la 
misma frase informaciones materiales objetivas con consideraciones alegóricas o 
simbólicas que ponen a prueba la preparación en estas materias del investigador 
actual. A este respecto podemos citar varios ejemplos, siguiendo a Michel 
Pastoureau: 
 
«A menudo [estos textos] se pronuncian más en términos de calidad que en 
términos de coloración (azul, rojo, amarillo, negro), términos que los latinos llaman  
propietates y que son de diversa naturaleza. La dificultad a la hora de estudiar estas 
cuestiones viene de que a menudo es difícil saber si el autor nos habla de la materia 





también aplicable a las lenguas vernáculas-, son a menudo las mismas palabras las 
que designan tanto a las materias como a los efectos coloreados. »411 
 
Por otro lado, son muy frecuentes los términos referentes al color que se prestan 
a confusión. Este hecho se pone especialmente de manifiesto en los colores rojos, 
cuya variedad en lo tocante a posibles significados es inmensa en función de los 
textos consultados: 
 
«Minium, miltos, cinabrum, sinopis y sandaracca son un complicado enredo. 
Minium significará o bien [...] naranja de plomo o el rojo sulfuro de mercurio. 
Cinabrio significará rojo sulfuro de mercurio o la resina de color rojo, sangre de 
dragón. Sandaraca significará naranja de plomo o un sulfuro de arsénico rojo, etc.» 
412 
 
También los términos que asocian los colores a determinados orígenes 
geográficos, -nombres de países, regiones o ciudades-, tan numerosos en estos 
escritos, pueden conducir a equivocaciones cuando los tomamos literalmente. Por 
poner un ejemplo, cuando en estos textos encontramos alusiones al «rojo de 
París» o al «blanco de Viena», ello no quiere decir que los colores procedan 
realmente de estas ciudades, sino, más bien, que se trata de un rojo afín a las 
cualidades de los rojos de París, o bien de un  blanco con las características 
inherentes a los blancos de Viena. Se ha de ser, pues, prudente a la hora de 
interpretar la terminología medieval respecto al color. 
 
A continuación, pasaremos a describir con mayor detalle las posibles fuentes de 
información de que podemos servirnos para investigar los diferentes aspectos 





411 M. PASTOUREAU: «Introduction», en  La couleur et la pierre…, 20. Traducción del autor. 
412 D.V. THOMPSON, The materials and techniques of Medieval painting (London: George Allen 






IV.2.1 Literatura de taller 
 
Los tratados y recetarios artísticos medievales constituyen una auténtica 
literatura de taller, cuyo contenido, elaborado por maestros curtidos en las 
diferentes disciplinas, estaba destinado básicamente a los artesanos y planteado 
como una guía para su aplicación práctica inmediata. Así, a través de sus páginas 
se contemplan los diferentes problemas que éstos podían encontrar en el 
desempeño de los trabajos que hoy en día convenimos en denominar obras de arte.  
De este modo, el conjunto de conocimientos que en tiempos pretéritos se 
transmitía de maestros a aprendices de manera oral y mediante la copia directa de 
los modelos preexistentes, pasaría ahora a recogerse en tratados compilatorios que 
facilitaban su mejor asimilación y recuerdo. Todo ello a pesar del hecho de que tal 
compilación se presente, como norma general, bajo el aspecto de una sucesión de 
recetas presentadas de una manera fortuita o aleatoria. Entre los motivos que 
pueden ayudar a comprender esta evolución en la transmisión de la información se 
encuentran factores como el desarrollo creciente del comercio de obras de arte, la 
proliferación de encargos de mayor enjundia como consecuencia del auge 
experimentado por la vida ciudadana –caso de las grandes catedrales del periodo 
gótico- y, consecuentemente, la itinerancia cada vez mayor de artistas por toda la 
geografía europea.  
 
No obstante, a pesar de que, como decimos, esta literatura de taller recogerá los 
aspectos que conciernen a las más diversas disciplinas artísticas (iluminación de 
manuscritos, elaboración de pigmentos y aglutinantes para diferentes técnicas, 
confección de vidrieras, orfebrería, etc, etc...) no resultan frecuentes las 
menciones a la policromía sobre piedra. De hecho, al revisar los textos de los 
diferentes autores en el periodo comprendido desde el siglo XII hasta el XVI -
intervalo temporal que abarca aproximadamente el estudio que nos ocupa-, 
comprobaremos que, si bien los tratados de Petrus de Sancto Audemaro413 y 
                                                            





Alcherius414 describen la manera de pintar figuras de bulto redondo, o «ymagines 
rotundas», nada hay en su relato que nos permita aclarar si se refieren a las 
esculturas realizadas sobre madera, sobre piedra o a ambos tipos. De hecho, de 
todos los autores consultados, tan sólo el tratado de Eraclius415 y el de Étienne 
Boileau416 describirán específicamente el proceso de policromado de la piedra. 
Otro asunto será el que se refiere a la aplicación de dorados sobre la piedra, tema 
sobre el que se explayará un número mayor de ellos, como tendremos ocasión de 
comprobar. 
 
Vamos a pasar a citar los tratados y recetarios de que nos hemos servido a la 
hora de recabar información precisa sobre los diferentes materiales que vamos a 
encontrar en la composición de las policromías sobre piedra, así como sobre las 
características técnicas que definen las mismas. De entre estos documentos, 
tendrán lógicamente mayor relevancia para nuestro estudio aquellos que hacen 
referencia expresa al policromado y al dorado de la piedra, documentos que, como 
veremos, pertenecen casi exclusivamente al periodo medieval. No obstante, 
incluiremos referencias a tratados compilados posteriormente, desde el momento 
en que demuestran la pervivencia en el Renacimiento de determinadas tradiciones 
artísticas medievales en relación al tema que nos ocupa. El orden de aparición en 
nuestro trabajo de los diferentes tratados seguirá un criterio cronológico, 
atendiendo a una mayor claridad en la exposición.  
 
 
a)  Theophilus Presbyter: De diversis artibus (Diversarum artium schedula) 
 
Según varios investigadores (Hawthorne, Smith), bajo el pseudónimo de 
Theophilus (Monje Teófilo o Presbítero Teófilo) parece esconderse la 
personalidad de Roger de Helmarshausen, metalista y orfebre procedente de la 
Alemania del norte y activo hacia el 1100.  
                                                            
414 ALCHERIUS, De coloribus diversis. 
415 ERACLIUS, De coloribus et artibus romanorum. 







De diversis artibus también denominado Diversarum artium schedula en 
función de la edición impresa que se tome para su consulta417, fue compuesto, al 
parecer, entre los años 1100 y 1140 y constituye un importante tratado acerca de 
la tecnología de las artes medievales. Consta de tres libros referidos 
respectivamente a la pintura, a la elaboración de vidrieras polícromas y al trabajo 
de los metales. Viene a constituir el primer tratado europeo en el que se aportan 
detalles sobre un amplio rango de complejos procesos técnicos referidos a estas 
disciplinas. 
 
A pesar de que el tratado de Theophilus no hace mención expresa de los 
métodos para policromar la piedra, hemos decidido incluirlo en nuestra relación 
porque proporciona información sobre determinadas procesos técnicos que hemos 
identificado en las policromías sobre piedra de nuestros monumentos. A este 
respecto, aportará una interesante receta sobre la manera de corlar el estaño por 
medio de un barniz amarillento a fin de hacerlo pasar por oro.418  
 
 
b)  Eraclius,  De coloribus et artibus Romanorum 
 
Las dos copias más antiguas del manuscrito o tratado de Eraclius (compuesto en 
el siglo XII) fueron descubiertas, por orden cronológico, la primera - perteneciente 
a la última mitad del siglo XIII- en la biblioteca del Trinity College de Cambridge, 
mientras que la segunda formaba parte del Manuscrito de Jean le Bègue, transcrito 
en el año 1431. Al parecer existieron en el pasado muchas copias del manuscrito 
de Eraclius, como parece probar la existencia de fragmentos del mismo en las 
obras de otros autores posteriores, y especialmente en el tratado de Theophilus, 
donde es posible encontrar hasta quince capítulos pertenecientes al primer y 
segundo libros de Eraclius. 
                                                            
417 Ante la ausencia de un título original concreto, se han adoptado varios títulos en función de las 
diferentes impresiones. Nosotros hemos empleado la traducción inglesa del latín con introducción 
y notas por HAWTHORNE Y SMITH (Dover: 1979), bajo el título On divers Arts. 






Poco es lo que se sabe de la biografía de Eraclius, ya que tanto su nacionalidad 
como la fecha de su nacimiento son inciertos. En relación a su nacionalidad, Mary 
P. Merrifield apunta a un probable origen italiano para nuestro autor. Llega a esa 
conclusión a través de la existencia en los dos primeros libros de frecuentes 
alusiones a las artes desarrolladas por los romanos, así como a ciertas recetas de 
probable ascendencia italiana. Afinando aún más, Merrifield propondrá incluso 
una procedencia geográfica concreta para este autor «nativo tal vez de algún lugar 
del ducado lombardo de Benevento [...]»,419 ya que, al parecer, en esta región se 
había preservado durante la Alta Edad Media un grado de civilización y cultura 
sin equivalencia en el resto de Italia, algunos de cuyos rasgos característicos 
aparecerían en los dos primeros libros de la obra de Eraclius.420 
 
Esta ausencia de certeza afecta también a la obra, ya que existen dudas sobre si 
la totalidad del manuscrito atribuido a su autoría en la colección Le Begue fue 
realmente escrita por él o no. La incertidumbre afecta especialmente al tercero de 
los libros, ya que existen en él características distintivas con respecto a los dos 
primeros. Entre ellas podemos citar el hecho de el tercer libro está escrito en 
prosa, mientras que los dos primeros, lo están en verso. Por otro lado, los dos 
primeros libros contienen frecuentes referencias a las artes de los romanos, 
aspecto que apenas tiene presencia en el tercero. Este hecho junto con la frecuente 
aparición en este último de términos de origen francés o normando habría 
planteado la posibilidad de una autoría diferente. 
 
De los tres libros de que consta el tratado, los dos primeros contienen un total 
de veintiún capítulos, mientras que el tercero comprende alrededor de unos 
veinticinco capítulos, dispuestos con un cierto orden. De ellos, va a ser 
precisamente el tercer Libro el que resulte especialmente significativo para el 
tema que nos ocupa, ya que va a ser en él donde encontraremos referencias 
                                                            
419 M. MERRIFIELD, Original treatises on the arts of painting (New York: Dover, 1967), Vol. I,  
171. Traducción del autor. 






expresas al policromado de la piedra. En efecto, en la receta XXV [262] Eraclius 
describe el proceso de policromado de una «columna o losa de mármol» cuya 
trasncripción hacemos en el apartado corrrepondiente. 
 
Además de esta referencia expresa al policromado de las estatuas en piedra, De 
Coloribus et Artibus Romanorum aporta, también en su tercer libro,421 valiosa 
información acerca de la manera de componer un barniz dorado para hacer pasar 
al estaño por oro y abaratar costes, técnica que hemos encontrado en parte de las 
muestras de «dorado» pertenecientes a las policromías que han servido de base 
para nuestra investigación. 
 
 
c)  Étienne Boileau, Le Livre des Métiers 
 
El Livre des Métiers, compuesto en 1268 por el preboste parisino Étienne 
Boileau, no es un recetario propiamente dicho, sino un tratado donde se recogen 
las severas normas –tanto de aprendizaje como de ejecución técnica- a que habían 
de someterse los diversos oficios profesionales que trabajaban en la erección de 
una catedral gótica. En él se dan cita instrucciones que conciernen no sólo a los 
canteros o a los escultores, sino también a los pintores que debían policromar las 
esculturas, de donde podemos inferir lo habitual e inderogable de esta práctica, al 
menos para el caso francés. A pesar de que, como ha quedado dicho, el Livre des 
Métiers no constituye un libro de recetas, sí incluirá referencias expresas a 
técnicas artísticas y procedimientos pictóricos, como en el caso de los que atañen 
a la imprimación y policromado de la piedra como paso previo e ineludible para 











d)  Petrus de Sancto Audemaro, De coloribus faciendis 
 
Petrus de Sancto Audemaro (¿Pierre de St. Omer?) fue, al parecer, de 
procedencia francesa, o al menos residente en la Francia del norte, tal y como 
parece inferirse de varios pasajes de su obra.422 
 
Por lo que se refiere al la fecha de composición de su tratado De coloribus 
faciendis, se ha estimado que puede estar comprendida hacia finales del siglo XIII 
o comienzos del XIV. En él se contienen recetas para la composición de colores y 
tintas, así como instrucciones para el dorado sobre diversos materiales.  
 
En relación al objeto de nuestro estudio, De coloribus faciendis nos refiere el 
método que se ha de seguir para el dorado de la piedra, tal y como expondremos 
en el apartado correspondiente. Por otro lado, también en este tratado se describe 
el empleo de recetas para hacer pasar el estaño por oro a base de barnices 
coloreados. 
 
No obstante lo anterior, tampoco en De coloribus faciendis encontraremos 
indicaciones concretas acerca de la manera de policromar la escultura en piedra. 
 
 
e)  Cennino Cennini,  Il Libro dell’Arte 
 
Acerca de este universalmente divulgado tratado, compuesto entre 1390 y 1437 
por el pintor y teórico italiano Cennino D’Andrea Cennini (1370-1440) poco 
podríamos apuntar que no fuese ya suficientemente conocido por todos. Nos 
limitaremos, pues, a extraer de sus páginas la información que compete 
directamente a nuestro tema de estudio: 
 
                                                            






En el Capítulo CLXXIV de esta obra, bajo el título «Del modo de dorar y bruñir 
una estatua de piedra»423 Cennini describe de manera minuciosa la manera de 
preparar la piedra para la aplicación del pan de oro. Este relato está revestido de 
una vital importancia desde el punto de vista del estudio que nos ocupa, por 
cuanto recoge una serie de procesos que, como veremos, han sido seguidos y 
aplicados en algunas de las policromías de las que hemos recabado información. 
Como tendremos ocasión de ver en el apartado correspondiente, en él se describen 
con detalle los materiales –cargas, aglutinantes, pigmentos- involucrados en este 
proceso, así como la técnica de aplicación de los mismos. 
 
No obstante lo anterior, no vamos a encontrar en el tratado de Cennini 
referencias expresas a los procesos concretos –referidos a materiales y técnicas- 
que han de seguirse para el policromado de la piedra. 
 
 
f)  Manuscrito de Bolonia 
 
El Manuscrito de Bolonia, titulado originalmente Segreti per colori  puede 
datarse, siguiendo a M.P. Merrifield, en el primer cuarto o hacia la mitad del siglo 
XV, ya que existen en él alusiones a determinadas circunstancias que permiten 
situarlo en ese intervalo temporal.  
 
Antes que un tratado, el Manuscrito de Bolonia es más bien un libro de recetas, 
y aporta interesantes noticias de todas las artes decorativas practicadas en ese 
periodo en Bolonia. Su organización es sistemática, y se le considera como una 
colección puesta en orden, desde el momento en que el autor habría copiado 
diferentes recetas en tanto trababa conocimiento con ellas, y las habría situado en 
sus lugares apropiados, dejando hojas en blanco en cada capítulo o materia a 
tratar, para poder incorporar recetas adicionales a su preciso momento. El nombre 
del autor no aparece, pero como se ha encontrado que las últimas secciones de 
                                                            





muchos de los capítulos están escritas con caracteres diferentes, puede inferirse 
que estas adiciones fueron realizadas en un periodo algo posterior al del resto del 
manuscrito, y probablemente tras la muerte del compilador original. Estas 
adiciones, a juzgar por el tipo de escritura parecen haber sido hechas al menos 
medio siglo después de la otra parte del trabajo. 
 
El Manuscrito de Bolonia está estructurado en ocho libros. De ellos, será el 
sexto libro el que nos interese especialmente para nuestra tesis. Está dedicado a la 
composición de «porporino», que era una imitación del oro, pero también contiene 
instrucciones para dorar. De entre las numerosas recetas que ofrece el manuscrito 




g)  Manuscrito de Estrasburgo  
 
De autoría anónima, fue compuesto en Alemania, probablemente a fines del 
siglo XIV o comienzos del XV.424 El manuscrito original, conservado en la 
biblioteca de Estrasburgo, desapareció víctima del incendio que destruyó el 
edificio en 1870. No obstante, una copia transcrita por Eastlake y hallada por 
Berger en la biblioteca de la National Gallery de Londres fue publicada por este 
último bajo el título Beiträge zur Entwickelungsgeschichte der Maltechnik. Este 
tratado, de especial interés para la historia de las técnicas artísticas del Norte de 
Europa, está organizado en tres partes. La primera de ellas, cuya autoría se 
atribuye un tal Heinrich von Lübegge, contiene una quincena de recetas acerca de 
los colores y los porcedimientos del dorado; la segunda parte, atribuída al Maestro 
Andres von Colmar, se dedica a ampliar y detallar esas mismas materias; por su 
parte, la tercera y última parte, ofrecerá importantes datos acerca del empleo de la 
pintura al aceite en ese periodo. De todas ellas, será la primera parte la que llama 
nuestra atención en relación al tema que nos ocupa, puesto que en ella se describe 
                                                            
424 G. LOUMYER, Les traditions techniques de la peinture médiévale (París: G. Van Oest & 






un método para el dorado de la piedra. No obstante lo anterior, no encontramos en 
el tratado ninguna referencia a la manera de pintar sobre este soporte.  
 
 
h)  Manuscritos de Jehan le Bègue 
 
Jehan le Begue, licenciado en leyes y Notario de los Maestros de la Casa de la 
Moneda de París compuso este manuscrito en el año 1431, a la edad de sesenta y 
tres años. Lo hizo a partir de una recopilación de trabajos acerca de la pintura 
realizada por un tal Jehan Alcherius, Alcerius o Archerius, entre los que se 
encontraban los tratados titulados De Coloribus diversis modis tratactur y De 
diversis Coloribus, amén de otras muchas recetas procedentes de diversos artistas 
italianos, flamencos y franceses recogidas por Alcherius a lo largo de treinta años 
de su vida.  
 
Además de transcribir la obra de Alcherius, el manuscrito de Jean le Bègue 
recoge también una copia del primer libro de Theophilus, un Tratado acerca de la 
Composición de los Colores, de Petrus de Sancto Audemaro y, por último, los tres 
libros de Eraclius titulados De Artibus Romanorum. 
 
El manuscrito de Jehan le Begue cobra, pues, importancia para nuestra 
investigación desde el momento en que en él está incluido el tercer Libro de 
Eraclius, donde, como quedó expuesto, se encuentran instrucciones precisas para 
el policromado de la piedra. 
 
 
i)  Tratados post-medievales 
 
Como apuntamos más arriba, en los tratados posteriores al periodo medieval no 
encontraremos ya instrucciones para el policromado de las tallas en piedra, lo que 
viene a testimoniar la decadencia del policromado completo para la misma que se 





italianos del siglo XVI e incluso del siglo posterior es posible encontrar aún 
recetas e instrucciones destinadas a dorar la piedra, hecho que parece demostrar 
que la costumbre de iluminar la piedra con oro –de raigambre romana, como 
tuvimos ocasión de explicar al inicio de nuestro estudio- pervivió, al menos, hasta 
fines del Renacimiento. A este respecto, las instrucciones de GiorgioVasari, de 
Borghini, la recopilación del De Mayerne  y, muy especialmente, el Manuscrito de 
Padua,425 dan fe de lo que venimos diciendo.  
 
 
IV.2.2 Otras fuentes de información 
 
Como adelantábamos antes, será preciso complementar los datos obtenidos a 
través de los mecanismos citados con los que pueden proporcionarnos otras 
fuentes de información complementarias, que incluyen, como veremos, una 
amplia gama de posibilidades.  
 
Entre estas fuentes cabe incluir las legislaciones gremiales que reglamentaban 
la actividad de los oficios artesanos relacionados directa o indirectamente con el 
tema que nos ocupa (pintores, escultores, policromadores, tintoreros, etc.) Estos 
documentos son prolijos en informaciones a propósito del origen, fabricación y 
aplicaciones de los colores, así como en las que se refieren a los procedimientos 
de las diferentes técnicas artísticas. Poseen, además, la ventaja de informarnos 
sobre las prohibiciones vigentes en la práctica de los distintos cuerpos de oficios. 
 
Cabe hablar, por otro lado, de la importancia del estudio de los contratos 
comerciales en relación con el arte, así como de los textos contables y notariales. 
                                                            
425 El Manuscrito de Padua, conservado en la Biblioteca de la Universidad de esta ciudad 
italiana bajo el título Ricette per far ogni sorte di colore, describe la manera de dorar la piedra 
mediante un método muy similar al descrito por las fuentes medievales. Todo ello nos habla de la 
pervivencia de la costumbre del dorado de la piedra en los albores del periodo barroco, siguiendo 







En ellos, las especificaciones e indicaciones a propósito de los precios de los 
pigmentos, materias colorantes y de otros productos empleados en el arte son 
relativamente frecuentes. Como es lógico, el precio de los pigmentos y de 
determinados materiales preciosos que podemos encontrar en las policromías 
sobre piedra –caso del oro o la plata- era un factor a tener muy en cuenta por los 
comandatarios de estos encargos. En efecto, la adquisición de un determinado 
color para ser extendido sobre una amplia superficie era, tal y como nos informa 
Rossi-Manaresi, un problema que afectaría no sólo a las sociedades antiguas, sino 
que se haría extensivo, incluso, hasta el siglo XVIII.426 Según lo anterior, la mayor 
o menor cuantía del presupuesto disponible para la ejecución de las policromías, 
puede servirnos para comprender, por ejemplo, la presencia de determinados 
colores costosos  sobre la piedra de una portada o un retablo góticos, así como la 
ausencia o, por el contrario, la proliferación de dorados y plateados en los ropajes, 
cabellos o auras de los personajes representados. En este sentido, y en buena parte 
gracias a estas fuentes de información, tenemos ya un conocimiento bastante 
aproximado acerca de la jerarquía de precios de los pigmentos y de los colorantes 
utilizados entre el fin de la Edad Media y los comienzos de la época moderna.   
 
Otras fuentes de datos –históricos, económicos, geográficos o simbólico-
iconográficos- a propósito del color desplegado en los templos pueden ser tan 
aparentemente dispares como los libros de fábrica de las iglesias, los textos que 
nos hablan del arco iris y sus implicaciones en la percepción del color medieval, o 
las descripciones de los viajeros que tuvieron ocasión de contemplar estas obras 
de arte policromadas. Están también lógicamente incluidos en este apartado 
aquellos textos que testimonian la reglamentación el color en la vida social de la 
Edad Media, entre ellas las leyes suntuarias que afectarán a distintos aspectos de 
la vida diaria –también al color de la indumentaria- y que proliferarán por todo el 
Occidente europeo desde fines del siglo XIII. Y están, por último, los textos 
poéticos y narrativos, que nos permiten conocer detalles acerca de la dimensión 
estética y simbólica del color, como es el caso, por poner un ejemplo 
                                                            





paradigmático, de la Chanson de Roland, cuya relevancia ya tuvimos ocasión de 
mencionar cuando tratamos acerca de dimensión simbólica del color.  
 
Sin embargo, y tal y como anunciábamos más arriba, ninguno de estos textos 
resulta fácil de estudiar cuando se trata de extraer conclusiones acerca de los 
aspectos inherentes al color. Los motivos de este hecho han de buscarse en las 
diferencias de todo tipo que separan nuestra sociedad de la medieval, de manera 
que prácticamente cualquier intento de extrapolar literalmente los datos que en 
ellos encontramos y traducirlos a la luz de nuestra experiencia actual puede 





















































LOS ESTRATOS PICTÓRICOS 




















































Capítulo V.  Los estratos pictóricos. Las técnicas pictóricas 
 
Aún persisten ciertos prejuicios acerca de la policromía sobre piedra que la 
harían figurar en una categoría inferior con respecto a sus homólogas sobre otros 
soportes. Si bien es cierto que frecuentemente podemos toparnos con ejemplos de 
estatuaria en piedra cuya policromía adolece de una importante escasez de 
recursos y matices pictóricos, no son en absoluto menos numerosas las muestras 
de que contamos donde las posibilidades en este sentido han sido explotadas hasta 
sus últimas consecuencias.  
 
En relación con lo anterior, es de destacar el hecho de que la menor o mayor 
variedad y riqueza de las policromías ejecutadas sobre la piedra, aunque 
dependiente de multitud de factores, se encuentra en función directa del periodo 
histórico dentro del cual está englobada. Según esto, podenos comprobar que las 
policromías del periodo románico constan de una gama tonal y una sofistificación 
mucho menores que las que corresponden al gótico. Este hecho, que desde luego 
no es privativo de la policromía sobre piedra -ya que habremos de hacerlo 
extensivo asimismo a la policromía sobre madera- era ya destacado por Viollet-
Le-Duc cuando afirmaba, refiriéndose a la primera: «Raramente en la primera 
mitad del siglo XII se encuentran estatuas coloreadas de tonos diversos [...] Es 
hacia 1140 cuando la coloración se apodera de la estatuaria, tanto de la colocada 
en el exterior como en el interior».427 
 
Así pues, será ya dentro del arte gótico cuando la policromía sobre piedra 
despliegue toda la gama de posibilidades técnicas que la harán equiparable a su 
                                                            






homónima realizada en madera. Este hecho se pone especialmente de relieve por 
lo tocante a la estatuaria ubicada en el interior de nuestras iglesias y catedrales. En 
efecto, existen numerosos ejemplos de estatuaria exenta, monumentos funerarios, 
retablística, etc., ejecutados en piedra y policromados, que resisten perfectamente 
la comparación –en lo que a complejidad técnica y riqueza de acabados se refiere- 
con sus equivalentes realizados en madera.  
 
Esto no es nada sorprendente si tenemos en cuenta el hecho de que las formas 
de la estatuaria en piedra, correctamente talladas y pulidas ofrecen un excelente 
material de base sobre el que poder ejecutar una esmerada labor de policromado, 
máxime si éste estaba destinado a ser contemplado a escasa distancia del 
observador. En el interior de las iglesias se daban estas especiales circunstancias, 
que podrían, acaso, verse atenuadas en el caso de la estatuaria desplegada sobre 
las fachadas de los templos. Resultaría, pues, comprensible, el hecho de que los 
pintores encargados de policromar esta última desarrollasen una labor menos 
meticulosa de la que les correspondería ejecutar en el interior de los edificios. No 
deja de tener sentido el hecho de que estas estatuas y relieves arquitectónicos 
situados a la intemperie y a una, por lo general, mayor distancia con respecto al 
observador, recibiesen un policromado menos escrupuloso y más efectista que el 
desplegado en el interior.   
 
Esto podría ser así máxime teniendo en cuenta que la estatuaria situada al 
exterior era objeto frecuente de repintados parciales o incluso totales, debido a los 
estragos causados en las policromías por la exposición a la intemperie. También, 
como ya quedó expuesto en capítulos anteriores,  por la relevancia de que estaba 
revestida la buena conservación de estas policromías desde distintos puntos de 
vista. 
 
Se han aportado otras posibles razones que pueden explicar la superioridad de 
las policromías aplicadas sobre los retablos o las tallas en piedra bajo cubierta, 





histórico. A este respecto, determinados investigadores han llegado a la 
conclusión de que tal diferencia de calidad podría deberse al hecho de que las 
esculturas de estas portadas no habrían de poseer «[...] el mismo significado 
litúrgico o de culto que las esculturas de los retablos y que no estaban hechas para 




V.1.  Estratificación de las policromías sobre piedra 
 
 
Como avanzábamos en líneas anteriores, la policromía aplicada sobre la piedra 
de nuestros monumentos constará de una serie de estratos -mayor o menor según 
cada caso- que se suceden desde el soporte y hasta la superficie. Observábamos, 
además, que en muchos casos esta estratificación no difería en gran medida de la 
desarrollada en el caso de la escultura sobre soporte de madera. Hora es, pues, de 
definir a qué tipo de estratos nos estamos refiriendo. 
 
En muchas ocasiones, este proceso técnico da comienzo con una preparación 
previa de la piedra, realizada a base de un tapaporos, que a la vez que trata de 
aislar a la policromía de la humedad de la piedra, la predispone para recibir el 
estrato siguiente; éste estará constituido en la gran mayoría de los casos por una 
preparación de un color uniforme que da paso a sucesivos estratos de color, 
frecuentemente matizados por veladuras. A continuación proponemos una 
secuencia lógica de este proceso contrastada en muchos de los casos estudiados: 
 
1) Superficie de la piedra que va a ser policromada 
2) Tapaporos 
3) Estratos de preparación/ imprimación 










Como es de esperar, esta sucesión «ideal» de capas o estratos, así como las 
características de las técnicas y los materiales empleados en su ejecución se verá 
modificada en mayor o menor cuantía por diversos condicionantes, tales como la 
ubicación –exterior o interior- de la talla en piedra, el presupuesto destinado a su 
policromía, los determinantes iconográficos, etc. Todo ello no hace sino redundar 
en la relevancia concedida en el pasado al policromado de la piedra. 
 
Pasaremos a continuación a describir someramente los diferentes estratos que 
componen una película policroma sobre piedra. Para ello trazaremos una 
secuencia lineal ascendente que comience por el mismo soporte pétreo y culmine 
en la capa pictórica propiamente dicha, dedicando una atención especial a los 
materiales que entran a formar parte de cada uno de los diferentes estratos. 
 
 
V.1.1.  El soporte: la piedra 
 
La gran mayoría de las policromías medievales sobre piedra objeto de estudio 
han sido aplicadas sobre soportes constituidos por calizas de diferentes 
características, conforme a las tipologías y usos locales para cada latitud. 
También, aunque con menor frecuencia, se han registrado policromías aplicadas 
sobre areniscas. Por otro lado, y en determinados ejemplos italianos, se constata el 
empleo del mármol como soporte pictórico, llegando en ocasiones la policromía a 
cubrir completamente la pieza, tal y como tuvimos ocasión de adelantar al 
comienzo de nuestro trabajo. 
 
Mención aparte merecen las policromías aplicadas sobre soportes de alabastro. 
Como es bien sabido, existe un número considerable de obras artísticas 
medievales realizadas en alabastro –sepulcros y retablos muy especialmente- que 
han recibido un acabado policromo. No obstante, ni las características intrínsecas 
de este material son equivalentes a las de la piedra –se trata, en realidad, de un 
yeso compactado- ni los procesos pictóricos involucrados en su policromado son 





mero examen visual de las capas pictóricas aplicadas sobre el alabastro revela 
notables diferencias con respecto a las ejecutadas sobre la piedra. Entre ellas 
destaca una notoria simplicidad en los estratos implicados -consistentes por lo 
general en películas de color y dorado aplicadas parcialmente, en ocasiones sin la 
presencia de una preparación previa- que deja traslucir, en muchos casos, las 
características texturales y ópticas del alabastro. 
 
 
V.1.2.  Tapaporos 
 
Buena parte de los análisis llevados a cabo en muestras de las policromías 
sobre piedra de nuestros monumentos han dado como resultado la presencia de 
sustancias que, aplicadas como un baño previo sobre la piedra al natural antes del 
tendido de la imprimación y de las capas de policromía, cumplían la función de un 
tapaporos o sellante de la misma. Entre las misiones del tapaporos figuraba la de 
minimizar el riesgo que supondría el efecto de la humedad contenida en la piedra 
al ascender hacia los estratos pictóricos. Otra de sus funciones es la de preparar la 
superficie de la piedra para recibir los estratos de imprimación subyacentes a la 
policromía propiamente dicha. En efecto, en ausencia de esta película sellante, 
una piedra porosa podría absorber en exceso el aglutinante contenido en la 
imprimación, poniendo en peligro la correcta adherencia del mismo, o bien podría 
absorberla de diferente manera en función de las irregularidades de superficie. 
  
A pesar de que son numerosas las policromías en las que se ha detectado este 
estrato o baño previo aplicado a la piedra –de cuya utilidad hablaba ya Cennini en 
su tratado- resulta asimismo frecuente encontrar ejemplos de imprimaciones y 
capas pictóricas aplicadas directamente sobre la superficie pétrea, como 
tendremos ocasión de ver. 
 
Entre las sustancias tapaporos más frecuentes destaca la solución acuosa de 
naturaleza proteica –ya fuese a base de cola de pieles o de cola de caseína- 






pertenecientes a portadas de ingreso francesas e italianas (véanse Tablas A.1.1.3-
A.1.1.5). En este mismo sentido, un aglutinante proteico mixto, constituido por 
cola animal combinada con yema de huevo ha sido detectado en la portada de 
Platerías de la catedral de Santiago (véase Tabla A.1.1.1). Es también frecuente el 
tapaporos constituido a base de aceites secantes, generalmente de lino, tal y como 
sucede en las policromías de determinadas portadas góticas españolas (v. Tabla 
A.1.1.1). Por otro lado, en algunas obras se registra la presencia de pigmentos 
aglutinados con cola animal actuando como tapaporos, siendo el ocre amarillo y 
las tierras pardo-rojizas los pigmentos mayoritariamente empleados. Ante la 
ausencia de mayores datos, permanece como una excepción el tapaporos 
constituido por goma laca, encontrado en la policromía de ciertos ejemplares de 
esculturas exentas españolas (v. Tabla A.1.1.2). 
 
 
V.1.3.  La preparación o aparejo 
 
Situada en ocasiones a continuación de la capa de tapaporos o bien -y con 
mucha mayor frecuencia- en contacto directo sobre la piedra, encontramos casi 
invariablemente uno o más estratos que, extendidos sobre todas las superficies que 
van a recibir policromía, desempeñan el papel de una preparación. La presencia de 
este estrato es de fundamental importancia, por cuanto aísla a la película pictórica 
del contacto directo con la superficie de la piedra, protegiéndola de la humedad de 
ésta. Por otro lado, impedirá que la piedra absorba el aglutinante de los colores, 
cuya adhesión quedaría, así, debilitada. Pero además, y ante las irregularidades de 
todo tipo (granulosidad, mayor o menor absorción, veta o colorido) que puede 
presentar la superficie de la piedra tallada, la imprimación contribuirá eficazmente 
a proporcionar una base suavizada, tersa y de un tono uniforme –blanco en la gran 
mayoría de los casos, aunque con posibilidad de muchas matizaciones, como 
veremos- sobre el cual aplicar las capas de color.  
 
No hay que olvidar el papel desempeñado por la preparación en el modelado 





yeso aplicadas sobre el material lapídeo, al ser fácilmente trabajadas para ultimar 
los detalles de la expresión, permiten descargar al escultor de la pesada labor de 
relizar esta tarea directamente sobre la piedra. Incluso en determinadas ocasiones, 
una mediocre labor de talla podía ser enmendada por un buen trabajo sobre las 
capas de aparejo,  que permitiría ofrecer una estética final depurada. 
 
En cualquier caso, la presencia de una cuidadosa preparación de la piedra, con 
un sellante o tapaporos previo, así como la elección de las cargas y los 
aglutinantes adecuados, desempeñaban un papel muy importante desde el punto 
de vista de la conservación futura de los estratos pictóricos. Esto será de la mayor 
relevancia en el caso de las policromías que habían de disponerse en zonas 
expuestas a los agentes de degradación medioambientales (policromías en 
fachadas, pórticos, etc). En algunos casos, la pérdida casi absoluta de las 
policromías desplegadas sobre los paramentos exteriores de los edificios puede ser 
debida a una incorrecta elección, tanto del aglutinante como de la carga 
involucrados en la preparación.429 En efecto, de la mala elección del aglutinante 
puede depender el hecho de que la preparación quede debilitada debido a la 
pérdida de poder adhesivo del médium. Las consecuencias de este hecho son bien 
conocidas: en un intervalo mayor o menor de tiempo la imprimación debilitada 
puede llegar a laminarse o disgregarse para, finalmente, desprenderse del soporte, 
arrastrando tras de sí las capas pictóricas tendidas sobre ella. Sin embargo, y a 
pesar de las propiedades beneficiosas que aporta la presencia de la preparación 
previa desde el punto de vista de la conservación de las policromías sobre piedra, 
en ocasiones es posible encontrar excepciones puntuales en las que los pigmentos 
han sido aplicados directamente sobre la superficie de la misma.430 
 
                                                            
429 En el caso de la fachada Oeste de la catedral de Salisbury, la ausencia de policromía en 
determinadas zonas puede ser achacada a la incorrecta elección del aglutinante. En: E. SINCLAIR, 
«The Polychromy of Exeter and Salisbury Cathedrals: A Preliminary Comparision», en Historical 
paintings techniques. Materials, and studio practice. Preprints. University of Leiden, the 
Nederlands 26-29 june 1995, p. 107. Traducción del autor, del original en inglés. 
430 Esta situación se da, entre otros casos,  con el cinabrio y el minio aplicados a las vestiduras y 
zonas decorativas de los relieves de los lunetos del Baptisterio de Parma. En B. ZANARDI, «La 
polychromie des reliefs de Benedetto Antelami et les deux phases décoratives du Baptistère de 






Es de destacar el hecho de que, en ocasiones, la capa de preparación o aparejo 
tendida sobre la piedra puede constituir en sí misma una suerte de capa pictórica. 
Es frecuente observar este hecho en aquellas policromías con una importante 
presencia de zonas blancas. En estos casos, el pigmento blanco –generalmente a 
base de  plomo- de las imprimaciones se deja en las superficies como el color final 
de la composición, mientras que en el resto de las zonas con un colorido más 
variado, las capas de color se suceden sobre este  blanco que les sirve de base. 
 
También es frecuente que una imprimación, coloreada por lo general en 
tonalidades cálidas, sirva como base a los estratos de hojas metálicas –oro y plata 
principalmente- que participan en la composición de las policromías. En 
ocasiones, el propio médium de la imprimación puede desempeñar el papel del 
mixtión encargado de atrapar la hoja metálica. 
 
En cuanto a la composición de estas preparaciones, aplicadas inmediatamente 
sobre el tapaporos o directamente sobre la piedra, según los casos, 
comprobaremos que existe una cierta variedad de posibilidades. La gran mayoría 
de ellas están constituidas bien por albayalde o cerusa (blanco de plomo),431 bien 
por carbonato cálcico, o bien por combinaciones de estos elementos, 
componiendo por lo general un estrato de escaso grosor (véanse Tablas A.1.2.1- 
A.1.2.9) En cuanto a los aglutinantes, el aceite secante –generalmente aceite de 
lino- es el de mayor presencia, aunque también se presentan la cola animal, la 
yema de huevo mezclada con aceite o incluso las soluciones de caseína.  
 
En un cierto número de casos se ha constatado la presencia en las preparaciones 
del sulfato cálcico (yeso), aglutinado con la cola animal. No obstante, para los 
relieves emplazados en el exterior de los edificios es menos frecuente el empleo 
de este material, circunstancia probablemente debida a sus propiedades 
                                                            
431 El blanco de plomo es el componente de la gran mayoría de las preparaciones o bases 
estudiadas. Desde este punto de vista, aparece reseñado como carga, si bien más adelante 





higroscópicas, que podrían devenir en la destrucción de los estratos de pintura 
aplicados sobre la preparación. 
 
Por otro lado, es posible encontrar excepciones dignas de ser mencionadas, como 
sucede en los relieves del claustro del monasterio de Silos, donde la preparación 
se halla constituida por apatito (fluofosfato de calcio),432 mezclado con albayalde 
y aglutinado con yema de huevo (v. Tabla A.1.2.1). La presencia de este mineral –
el principal componente de los huesos- en la base de las carnaciones del claustro 
del monasterio de Silos constituirá un hecho poco frecuente, como se deduce a 
través de la lectura de la literatura especializada. 
 
 Por lo tocante a la presencia de pigmentos coloreados en este estrato, en 
determinadas muestras de preparación se ha constatado la inclusión del ocre 
amarillo y de los tonos tierra. Estos pigmentos aparecen, por lo general, en la 
preparación de aquellas zonas que han de recibir un acabado dorado; en estos 
casos, como decíamos más arriba, el color cálido de la preparación favorecerá la 
entonación final del oro.  
 
  
V.1.4.  Capas pictóricas  
 
V.1.4.1.  Aglutinantes 
 
De la correcta elección del aglutinante ha dependido la conservación de parte de 
las policromías que aún podemos contemplar. Como es lógico, el acierto en esta 
elección era especialmente relevante para aquellas policromías destinadas a estar 
expuestas a la intemperie. En cualquier caso, el efecto beneficioso que aportaba la 
elección de un apropiado aglutinante para los estratos pictóricos quedaba 
mermado si no se había tenido idéntica precaución a la hora de elegir un médium 
                                                            






adecuado para las capas de imprimación, lógicamente expuestas también a los 
efectos nocivos de las inclemencias meteorológicas. 
 
En relación con el punto anterior, y para las policromías ejecutadas al exterior, 
es significativa la presencia frecuente de un  aceite secativo –generalmente aceite 
de lino- como medio aglutinante tanto de la imprimación como de los estratos 
pictóricos (véanse Tablas A.1.3.1.1, A.1.3.1.2 y A.1.3.1.10). Esto no resulta nada 
sorprendente si tenemos en cuenta que tales policromías requerían un médium 
capaz de conservar sus propiedades en presencia de la humedad.  
 
Sin embargo, lo expresado más arriba no ha sido impedimento para que sea 
posible encontrar determinadas policromías destinadas a permanecer a la 
intemperie, donde la cola animal ha sido el aglutinante empleado para ligar los 
pigmentos (v. Tablas A.1.2.1.3  y A.1.3.1.5). No obstante, el hecho de estar 
constituido este ligante proteínico, en la mayoría de los casos, por cola de caseína 
–sustancia mucho más resistente a intemperie que la cola de pieles o de 
pergamino- redunda en la idea del empleo mayoritario de aglutinantes capaces de 
resistir a los agentes de degradación medioambientales. 
 
En ocasiones podemos encontrar policromías en las que, en función de la zona a 
policromar, se ha optado por la elección de un aglutinante u otro. Por ejemplo, y 
por lo que respecta a los aglutinantes empleados en la capas pictóricas de los 
personajes representados, es posible encontrar que, mientras para los ropajes se ha 
empleado una técnica al temple, las carnaciones han sido pintadas utilizando el 
aceite de lino como médium (v. TablaS A.1.3.1.2 y  A.1.3.1.4). 
 
Mención aparte ha de hacerse del caso de la azurita, pigmento cuya naturaleza 
no admite sino pigmentos al agua. Por este motivo, en las policromías donde el 
resto de los pigmentos empleados han sido aglutinados con medio oleoso, la 
azurita, en cambio, arroja en los análisis la presencia de un aglutinante proteínico, 






Por último, hemos de mencionar la posibilidad de encontrar aglutinantes 
constituidos por temple de yema de huevo para las policromías al exterior, como 
en el caso de las portadas de la iglesia del monasterio cisterciense de Trzebnica (v. 
Tabla A.1.3.1.9), o bien ligantes mixtos en los que el huevo constituye uno de los 
ingredientes, como ocurre en la portada de la catedral de Exeter (v. Tabla 
A.1.3.1.10). 
 
No obstante, el estudio de la literatura técnica en relación al tema de la 
identificación de los aglutinantes empleados en los diferentes estratos de las 
policromías sobre piedra deja patente que esta materia está envuelta en una 
especial polémica. Los motivos de este hecho han de hallarse en la dificultad de 
discernir eficazmente los aglutinantes que corresponden a cada estrato, teniendo 
en cuenta la posible migración de éstos a través de la película pictórica y la 
preparación. En efecto, la historia material de una policromía sobre piedra bien 
pudiera registrar varios repintes en el periodo medieval, enlucidos monocromos en 
los periodos barroco y clásico y tratamientos consolidantes a base de todo tipo de 
sustancias impregnantes en épocas más recientes. Todo ello podría dar lugar a 
migraciones de los aglutinantes pertenecientes a diferentes épocas de un estrato a 
otros, así como a posibles mezclas de diversos aglutinantes orgánicos difíciles de 
caracterizar mediante análisis. Este conjunto de situaciones redunda en la 
posibilidad de incurrir en frecuentes confusiones y genera, ante todo, una gran 
incertidumbre en la interpretación final de los resultados obtenidos.433 
 
 La polémica afecta especialmente a la eventual presencia de la caseína del 
queso actuando como aglutinante. Aparentemente, el empleo de las soluciones de 
caseína como aglutinante parece ser de la mayor importancia al tratar de los 
                                                            
433 Rossi-Manaresi refiere el caso de las esculturas de la fachada de la catedral de Ferrara. Al 
parecer, en el año 1843 les fue aplicado un tratamiento a base de aceite de linaza que acabó 
impregnando completamente todos los estratos de la policromía, dificultando considerablemente la 
detección de los aglutinantes originales de la policromía. En:  R. ROSSI-MANARESI: «The 
Polychromy of the 13th century Stone Sculptures in the Façade of Ferrara Cathedral». En: ICOM 






estratos pictóricos, hasta el punto de erigirse, junto al el aceite de lino, en el medio 
más empleado para fijar los colores. Estre los motivos de su elección destacaría el 
hecho, ya expresado más arriba,  de que la caseína es  mucho más resistente a la 
humedad que la cola de pieles o la de pergamino, lo que  justificaría su empleo 
como aglutinante en las policromías destinadas a estar expuestas a los agentes 
meteorológicos.  
 
No obstante, a pesar de que la presencia de un aglutinante proteínico con las 
características de la caseína ha sido registrado en las muestras tomadas de varias 
policromías sobre piedra, su utilización como aglutinante de los estratos pictóricos 
es puesta en duda por varios autores.434 En efecto, parece que la presencia de la 
caseína en tales muestras podría tener su origen en su aplicación como aglutinante 
de repintes realizados en fechas muy posteriores a las de las policromías 
originales, e incluso a su empleo como consolidante de pinturas en una fecha tan 
cercana como los comienzos del siglo XX. Por otro lado, la ausencia de 
recomendaciones acerca de este medio en los antiguos recetarios de pintura desde 
el punto de vista de su empleo como aglutinante de pintura no harían sino acercar 
la fecha de su empleo para tal fin a épocas más cercanas a la nuestra. De hecho, la 
primera referencia para utilizar la caseína del queso como aglutinante de 
pigmentos, -concretamente del pigmento azul- aparece en las recetas del siglo 
XVI.435 Hasta esa fecha, su aparición en los recetarios estaba asociada a su empleo 
como adhesivo destinado a pegar paneles de madera, tal y como reseña 
Theophilus.436 
                                                            
434 Ib.  
435 Si bien ya Petrus de St. Audemar en De coloribus faciendis, citado por M. P. MERRIFIELD, 
Original Treatises..., 128,  aludía a la cola de caseína como un solvente para el color utilizado en la 
escritura. En: ROSSI-MANARESI, TUCCI, GRILLINI Y NONFARMALE, «Polychromed 
sculptures by Antelami in the Baptistry of Parma». En: Case studies in the conservation of stone 
and wall paintings: preprints of the Contributions to the Bologna Congress, 21-26 Sep. 1986, 
(London: IIC, 1986), 67. 
436 No obstante lo anterior, los mismos autores insisten en la presencia de la caseína como 
aglutinante de los pigmentos de otras policromías por ellos analizadas. A este respecto, R. Rossi-
Manaresi y A. Tucci señalan a la caseína como el probable aglutinante de las policromías de la 
portada lateral norte y de las portadas de la fachada oeste de la catedral de Bourges. En:  R. 






Por el contrario, en las contadas ocasiones en que se tiene la oportunidad de 
estudiar policromías apenas intervenidas a lo largo de la historia (caso de las que 
han permanecido ocultas por diversas circunstancias), el aporte de datos es 
lógicamente más fiderigno. En algún caso incluso, podemos comprobar que en 
función del diferente acabado –mate o brillante- que se quería aportar a un 
determinado pigmento, el aglutinante empleado podía experimentar variaciones.437  
Según esto, para los acabados mates podía emplearse un aglutinante de tendencia 
proteínica, mientras que para un acabado más brillante, se optaba por un 
aglutinante oleoso. En estas especiales circunstancias, la elección podía recaer, 
incluso, en algún tipo de aglutinante mixto (proteínico-oleoso), donde la 
proporción de aceite varía en función del aspecto final deseado. 
 
Por lo que respecta a la lectura de la literatura medieval –recetarios y tratados 
concretamente- que nos podía ilustrar acerca de los aglutinantes empleados en los 
procesos del policromado de la piedra, no es demasiado lo que se puede poner en 
claro. Como quedó dicho, tan solo Eraclius y Etienne Boileau mencionan los 
procedimientos específicos que han de regir el policromado de estatuas de piedra, 
y ambos coincidirán en citar al aceite como único aglutinante de los pigmentos. 438 
A pesar de ello, y como puede comprobarse en las Tablas que adjuntamos en 
nuestro Apéndice 1, los aglutinantes empleados para la capa pictórica comprenden 
un variado espectro: aceite secante, soluciones de cola de caseína, leche, temple 






Bourges», En: 7th Triennial Meeting Copenhagen. September 1984 / ICOM Committee for 
Conservation, (París: ICOM, 1984), T. I, 84.5.1-2. 
437 G. RAGIER: «Un ensemble monumental en pierre polychrome du XIVème siècle dans la 
cathédrale de Narbonne», 12th Triennial Meeting, Lyon 29 august 3 september 1999/ ICOM 
(París: ICOM, 1999), 451. 
438 ERACLIUS. De coloribus et artibus romanorum, Vol. III, XXV. En: M.P. MERRIFIELD, 








Por lo que respecta a los pigmentos empleados en las policromías sobre piedra 
de los periodos románico y gótico, hemos de decir que se encuentran englobados 
dentro de la paleta medieval característica, sin que se descubran importantes 
diferencias ni en lo concerniente a su tipología ni por lo tocante a su empleo. 
Como consecuencia de lo anterior encontraremos en todos los casos estudiados 
una gama limitada de pigmentos, sin que se registre el empleo de materiales 
especialmente raros –y por tanto costosos-, excepción hecha del azul ultramar y 
del cinabrio natural. Un listado de estos pigmentos referido a los monumentos 
europeos con presencia de policromías sobre piedra pueden encontrarse en el 
Apéndice 1 (Tablas A.1.3.2). 
 
Tan solo en los ejemplos aportados por ciertos monumentos españoles e 
italianos es posible advertir variaciones puntuales con respecto a la paleta 
empleada en otras geografías europeas. Tal es el caso, para España, de la 
utilización de un pigmento azul, la aerinita, que sólo figura en un contado número 
de muestras439 (v. Figura A.1.3.2.23). Italia, por su parte, registra el empleo de 
pigmentos negros de naturaleza inorgánica, con escasa presencia, al parecer, en 
otras latitudes (v. Tabla A.1.3.2.45). 
 
El conjunto de los pigmentos que han sido identificados en las capas pictóricas 
sobre piedra de los monumentos europeos que presentamos en las Tablas podrá 
consultarse también en el Apartado 2 del presente trabajo, donde además se 
detallan aspectos referentes tanto a su composición como a la obtención y el 











V.2.  La técnica de la policromía sobre piedra, según las fuentes 
 
Como anunciabamos en el capítulo anterior, de los tratados medievales 
analizados, tan sólo dos de ellos, el de Eraclius y el de Étienne Boileau nos 
aportan información al respecto. Transcribiremos, a continuación ambos 
testimonios: 
 
Eraclius, De coloribus et artibus Romanorum: 
 
«Cómo se prepara una columna para pintarla.- Si deseas pintar una columna o 
una losa de piedra, déjala primero secar perfectamente al sol o cerca de un fuego. 
Después toma color blanco y muélelo muy fino con aceite sobre una losa de 
mármol. Tras ello, estando la columna perfectamente alisada y pulida, sin 
ninguna grieta, extiende sobre ella dos o tres capas de ese blanco, con un pincel 
de pintar ancho. Después frota un blanco muy espeso sobre ella con tu mano o 
con un pincel y déjalo reposar durante un periodo breve de tiempo. Cuando esté 
medianamente seco, presiona con fuerza con tu mano sobre la superficie blanca, 
atrayendo la mano hacia ti. Continua haciendo esto hasta que esté tan suave como 
un vidrio. Podrás entonces pintar sobre ella con todos los colores mezclados al 
aceite. Pero si quieres imitar las vetas del mármol o dar un tinte general (marrón, 
negro o de cualquier otro color), puedes darle esa apariencia cuando la base 
preparada de esta manera esté seca.»440 
 
Por su parte, el preboste parisino Etienne Boileau, en su obra Le Livre des 
Mètiers, mencionada anteriormente, establece la regla de que la escultura en 
piedra, una vez trabajada ha de impregnarse con aceite de lino mezclado con 
blanco de plomo, y tras ello policromada. A este respecto, Boileau establece una 
necesidad taxativa:  
 
                                                            
440 ERACLIUS, De coloribus et artibus Romanorum, XXV. En: M.P. MERRIFIELD, Original 






«[...] que ninguna escultura de piedra, ya sea en la iglesia o en cualquier otro 
lugar, deje se ser imprimada una vez acabada».441 
Esta frase ha sido interpretada por los investigadores contemporáneos como un 




V.3.  Las técnicas pictóricas sobre pi edra en los mon umentos medievales 
europeos  
 
La información acerca de los materiales detallados en este punto, así como las 
conclusiones sobre el uso que se ha hecho de los mismos en la realización de las 
policromías sobre piedra del periodo medieval ha sido en gran parte posible 
merced a la consulta de las publicaciones técnicas y de los informes de 
restauración que versan sobre esta materia. También en este caso, la información 
aquí contenida podrá verse complementada mediante la consulta del Apéndice 1, 
donde se compilan clasificaciones a propósito de los materiales y de las técnicas 
pictóricas empleadas en un cierto número de policromías sobre piedra europeas. 
 
De la consulta de la literatura técnica mencionada se puede deducir que las 
recetas para la elaboración de las policromías sobre piedra son muy diferentes y 
que no obedecen unas reglas demasiado estrictas, correspondiendo más bien al 
saber hacer de cada artesano.  
 
También resulta claro que se trata a menudo de técnicas muy complejas, lo que 
viene a redundar en la idea de que el policromado de la escultura en piedra no 
tendrá el carácter de un simple embadurnamiento del soporte, sino que obedecerá 











V.3.1.  Técnicas de aplicación del color 
 
V.3.1.1.  Efectos de color 
 
Por lo que respecta a la manera en que se obtenían efectos y diferentes matices 
de color, es comúnmente aceptada la preeminencia de la superposición de tonos 
sobre las mezclas de color, característica común a todas las técnicas pictóricas 
medievales. En efecto, por lo general los colores están aplicados en un único 
estrato, a menudo más bien sutil, sobre el que se tienden –en ocasiones- otros 
colores translucidos para matizar o variar su tinte. Esta superposición, verificada 
generalmente por medio de transparencias y veladuras evidencia en efecto una 
técnica muy cercana a la de la pintura mural e incluso a la de la pintura sobre tabla 
del mismo periodo. En este sentido, es significativa la traslación de determinadas 
técnicas de la policromía sobre tabla al ámbito de la policromía en piedra. Tal es 
el caso de la forma de aplicación de la azurita. El empleo de este pigmento, de 
escaso poder cubriente en su forma pura, ha de ser precedido del tendido de una 
imprimación coloreada generalmente en tonos oscuros –grises, negros o incluso 
azules- para darle profundidad, característica que encontraremos en ambos 
soportes, madera y piedra (v. Tabla A.1.3.2.24). También el empleo del azul 
ultramar puro (lapislázuli), otro pigmento poco cubriente, ejemplifica esta 
transfusión de técnicas. Al precisar una base opaca, lo encontramos aplicado 
generalmente por medio de dos estratos: en primer lugar una capa previa más 
clara del mismo pigmento mezclado con el albayalde, sobre la que posteriormente 
se tiende el ultramar en estado puro, tal y como aparece en determinadas 
vestiduras443 (v. Tabla A.1.3.2.24). Para otras aplicaciones, podemos encontrarlo, 
asimismo, mezclado con albayalde sobre un estrato subyacente negro,444 gris o 
                                                            
443 Ib., 179. 
444 El empleo del azul ultramar sobre una base negra fue frecuente en la pintura mural. Para la 
policromía sobre piedra contamos con los ejemplos que nos aportan las policromías del portal sur 
de la catedral de Bourges y en el portal oeste de Baptisterio de Parma. En: ROSSI-MANARESSI; 







incluso rosado,445 con la evidente intención de variar su tono en función de cada 
necesidad. No obstante, tampoco es infrecuente la aparición del azul ultramar 
aplicado en estado puro o bien mezclado con albayalde sin el tendido de una base 
previa.446  
 
Para los pigmentos rojos, cabe destacar la presencia de la laca roja sobre el 
minio o el bermellón (v. Tabla A.1.3.2.17); en el caso de los verdes, la del resinato 
de cobre sobre una capa de malaquita (v. Tabla A.1.3.2.31). Todo ello por no 
hablar de las veladuras aplicadas sobre las hojas metálicas –de oro y plata, 
principalmente, aunque también de estaño, como veremos- con la intención de 
matizar su colorido natural y adaptarlas a las distintas decoraciones.  
 
No obstante lo anterior, es frecuente encontrar determinadas mezclas de colores 
a la hora de cumplir con fines concretos. Así, para las carnaciones, es muy 
frecuente el empleo del cinabrio mezclado con el blanco de plomo (v. Tablas 
A.1.3.3.1 y A.1.3.3.2),  o bien combinaciones de ambos pigmentos con el rojo 
ocre (v. Tabla A.1.3.3.2). Para esta misma finalidad se han registrado policromías 
donde el amarillo de plomo y estaño y el oropimente aparecen en diferentes 
combinaciones con los pigmentos ya citados (véanse las Tablas A.1.3.3.3 y 
a.1.3.3.4). La aparición de trazas de estos pigmentos amarillos está generalmente 
asociada a las carnaciones para las que se deseaba un tono final claro.447  No 
obstante, por lo tocante a los pigmentos amarillos, se ha constatado que su 
presencia en determinadas policromías, se ve sustituida completamente por el oro 





445 R. ROSSI-MANARESI: «Considerazioni tecniche...», 179. 
446 Ib. 
447 Caso de las carnaciones de los relieves del claustro del monasterio de Santo Domingo de Silos. 
La explicación para la presencia de este pigmento en las carnaciones podría encontrarse en el 
hecho de que los monjes encargados de la policromía de estos relieves trasladasen pigmentos 
propios de la técnica de la iluminación de manuscritos a la policromía sobre piedra. 





Acerca de la manera de preparar el cinabrio mezclado con blanco y para la 
técnica del temple a la clara de huevo nos ilustra el Manuscrito de Padua:449 
 
«132. Templado del cinabrio. En el momento en que el cinabrio esté bien 
molido es cuando ha de incorporársele un blanco fuerte; se deja secar entonces 
sobre la piedra y se le muele de nuevo con clara de huevo bien batida y con una 
pequeña proporción de aloe hepático. De este modo se puede conservar, y cuando 
vaya a usarse, se ha de templar con agua de manantial y algo de clara de huevo, y 
el color fluirá mejor si se agrega algo de mirra.»450 
 
En estrecha relación con lo anterior, y a pesar de que no existe en ninguna 
compilación medieval una referencia expresa a la utilización del cinabrio o el 
bermellón en las policromías sobre piedra, nos permitimos incluir aquí una receta 
del Manuscrito de Bolonia donde se explica la técnica de la pintura al temple con 
huevo para este pigmento, técnica que se halla presente en una buena parte de las 
muestras que registran la presencia del bermellón aplicado a la piedra: 
 
«224. Modo de preparar el bermellón para utilizar a pincel, y como un color 
con cuerpo.- Toma de bermellón la cantidad que tú quieras, y muélelo en seco 
sobre un mármol o un pórfido hasta obtener un polvo fino, y después muélelo con 
agua clara, o con lejía, hasta que el polvo sea muy fino y casi impalpable; déjalo 
secar sobre el mármol, mételo en un cuerno, y lávalo muy bien con lejía clara y 
fuerte hasta que esté muy limpio, y después lávalo otra vez con agua fresca hasta 
que tú creas que el ley esté bien eliminado; entonces deja se vuelva casi seco y 
lávalo otra vez con agua caliente y déjalo reposar, y cuando esté casi seco añádele 
algo de clara de huevo preparada con azafrán y con vástagos de higuera molidos, 
y hazle lo suficientemente líquido como para que fluya bien en el cálamo al 
escribir. Y si deseas utilizarlo con cuerpo, pon algo de yema de huevo junto con 
la clara. Y si lo deseas para escribir o realizar flores, no le añadas la yema de 
                                                            
449 A pesar de que según Merrifield el Manuscrito de Padua fue escrito probablemente hacia la 
mitad del siglo XVII, incluimos aquí esta receta por considerarla deudora de las recetas medievales 
de colore empleados para pintar miniaturas. 
450 MANUSCRITO DE PADUA, receta 132, en M.P. MERRIFIELD, Original Treatises…, Vol. 






huevo, y para que no haga espuma o tenga brillo añádele un poco de cera de 
oídos; si resultase demasiado brillante, tira la clara de huevo antes preparada y 
añádele otra nueva que no tenga azafrán ni cera de oídos; y si endureciese como 
para no fluir en el cálamo, añádele dos gotas de agua de rosas. Y si no deseas que 
la clara de huevo huela, añádele (a la clara de huevo) un poco de realgar 
(oropimente rojo) o de alcanfor.» 451 
 
Por su parte, en el rojo de los labios, es frecuente la combinación del minio y el 
bermellón, bien mezclados o dispuestos en dos capas diferentes, según los 
ejemplos (V. Tabla A.1.3.2.17- A.1.3.2.21). Otras mezclas frecuentes serán las 
constituidas por la combinación de minio + ocre rojo. 
 
En relación a la manera en que se han de mezclar el minio y el bermellón 452 
nos informa Petrus de S. Audemaro en su De coloribus faciendis: 
 
«177. Cómo mezclar el minio con el bermellón.- Cualquiera que desee iluminar 
un manuscrito no debe hacerlo solamente con minio, ya que aunque las letras 
pudiesen estar bien formadas podrían resultar demasiado claras/pálidas y no 
serían bellas; por lo tanto, deberá mezclar minio con bermellón para que el color 
sea más brillante. Pero como he conocido algunas personas ignorantes de esta 
mezcla y que no saben cuánto poner de uno y cuánto del otro, si me prestan 
atención les enseñaré todo lo que sé, de manera que puedan recordarlo. Si el 
bermellón es muy bueno y fresco, pongo dos partes de él, y una escasa tercera 
parte de minio. Pero si el minio es fusco y viejo pongo la mitad o una tercera 
parte del bermellón, y el resto de minio; y debes saber que cuanto más viejo sea 
por naturaleza el bermellón, más oscuro e inútil será; y cuanto más oscuro sea, 
menos cantidad de él habremos de añadir al minio. Cuando hayas molido este 
minio, cuidadosamente mezclado con el bermellón en agua clara, si quieres 
                                                            
451 MANUSCRITO DE BOLONIA, receta 224, en: Ib., 501. Traducción del autor, del original en 
inglés. 
452 Petrus de S. Audemaro se refiere aquí en concreto a la manera de mezclar ambos pigmentos 
para ser aplicados en los manuscritos iluminados. Sin embargo, pensamos que las mismas ventajas 
que resultan de la unión de ambos pigmentos (mayor luminosidad o brillantez) y que registra dicho 
autor para este tipo de soporte pudieron también considerarse a la hora de aplicar esta misma 





escribir con él inmediatamente, déjalo secar completamente, y entonces 
aglutínalo con clara de huevo añeja, concretamente de hace tres o cuatro días. Y 
si quieres escribir o pintar con este minio, que resplandecerá con una brillantez 
como propia del barniz, debes mezclar sólo un poco de agua clara o incluso nada 
en absoluto con la ya mencionada clara de huevo con la cual templas el minio; y 
entonces aplícala de manera espesa sobre el pergamino cuando estés escribiendo, 
es decir, que debes pintar la letra espesa; y si, después de esto, resulta que tu 
trabajo no brilla, has de saber que ello ha de imputarse a la cualidad del aire, o del 
ambiente, si hay humedad. Y también deberás saber que si el trabajo se seca al 
fuego brillará sin duda; pero que se volverá negro al sol. El minio puede ser 
fresco o haber sido preparado hace tiempo.»453 
 
 
Por lo tocante a las mezclas de otros colores, son frecuentes las combinaciones 
de malaquita + azurita para los verdes o de ocre amarillo + masicot para los 
amarillos. En estos últimos ejemplos no se trata ya de combinaciones destinadas a 
rebajar el tono de un color –como sucedería con las mezclas en las que interviene 
el color blanco-, sino que tendrán como fin introducir variaciones en los tintes 
rojos, verdes o amarillos. 
 
Por otro lado, en casi todos los casos en los que se requiere un rebaje del tono 
del color, es el blanco de plomo el principal pigmento blanco –por no decir el 
único- utilizado para tal fin (como es posible advertir, entre otras muchas 
posibilidades, para el caso de las carnaciones). En prácticamente todos los 







453 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 177 (compilación de Jehan le 






V.3.1.2. Variaciones tonales  
 
En lo tocante a la intensidad de la coloración aplicada sobre la piedra, los 
diferentes estudios realizados coinciden con Viollet-Le-Duc al afirmar que la 
coloración aplicada en el exterior era mucho más contrastada que la destinada a 
los relieves del interior de las edificaciones.454 Este hecho redunda en la idea de 
que los colores dispuestos sobre la estatuaria y arquitectura de los pórticos de las 
iglesias y catedrales medievales habían de cumplir con una serie de fines. Por otro 
lado, resultaría inútil y falso establecer una regla común para todas las policromías 
estudiadas, puesto que de la documentación técnica obtenida de las mismas se 
extrae la conclusión de que cada caso está adaptado a sus circunstancias 
características. Por poner un ejemplo, en una misma iglesia pueden existir 
criterios diferentes a la hora de policromar la piedra en función de la época, o en 
razón del presupuesto con que cuente el cabildo que ordena su policromía. Así, en 
ocasiones, los colores más vibrantes y costosos podían ser destinados para 
aquellas superficies –caso de los pórticos- que estaban destinadas a ser vistas 
desde el suelo, mientras que las claves de las bóvedas y otros elementos 
arquitectónicos a gran altura se policromaban con una mayor parquedad de 
recursos. En otras ocasiones, sin embargo, a una misma campaña de policromía 
podían corresponder colores y técnicas semejantes, independientemente de dónde 
fueran a ser emplazados. 
 
V.3.1.3.  Policromías emplazadas al exterior  
 
Presentamos a continuación varios esquemas tipo de las policromías más 
frecuentes aplicadas sobre la piedra destinada al exterior de los edificios. También 
en este caso los datos obtenidos están basados en las investigaciones desarrolladas 
sobre diversos monumentos medievales de toda Europa. Como el lector tendrá 
                                                            
454 Pallot-Frossard, al describir los colores más frecuentes en los pórticos de las catedrales 
francesas habla del azul, verde, rojo, naranja, amarillo, el negro y el blanco. En I. PALLOT-






ocasión de comprobar, la multiplicidad de materiales y procedimientos 
involucrados en estas policromías las sitúa en un plano de igualdad con respecto a 
las desarrolladas sobre otros soportes del mismo periodo. 
 
 En el primer grupo que presentamos (Policromías A y B), el aglutinante 
mayoritariamente empleado tanto en la preparación como para la capa pictórica, la 
posterior adhesión de la hoja de oro y las veladuras finales será el aceite de lino, 




1) Superficie de la piedra  
2) Tapaporos, constituido por cola animal  
3) Imprimación a base de cerusa/ carbonato cálcico o combinaciones de ambos, 
aglutinados en aceite de lino, aplicada en una o más capas455 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos aglutinados en aceite de lino 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino 
6) Veladuras al aceite456  
 
Policromía B: 
1) Superficie de la piedra  
2) Tapaporos, constituido por cola animal  
3) Imprimación a base de cerusa/ carbonato cálcico o combinaciones de ambos, 
aglutinados en temple de yema de huevo mezclado con aceite de lino, aplicada en una 
o más capas 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos aglutinados en aceite de lino 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino 
6) Veladuras al aceite  
 
                                                            
455 En los ejemplos franceses se destaca la presencia de una primera capa blanca, cubierta en 
algunas ocasiones por una segunda, coloreada de amarillo ocre. En: Ib., 78. 






Por otro lado, se han constatado otras posibilidades en cuanto al aglutinante 
empleado para ciertas policromías al exterior. En ellas (Policromías C, D y E), el 
aceite de lino ha sido sustituido por aglutinantes proteicos (cola animal, cola de 
caseína e incluso temple de yema de huevo), aparentemente más adecuados para 
la policromías resguardadas de los agentes medioambientales de deterioro: 
 
Policromía C: 
1) Superficie de la piedra 
2) Tapaporos de cola animal 
3) Imprimación de cerusa (blanco de plomo)/ carbonato cálcico o combinaciones de 
ambos aglutinados con cola animal o cola de caseína 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos aglutinados en aceite de lino 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino 
6) Veladuras al aceite  
 
Policromía D: 
1) Superficie de la piedra 
2) Imprimación  
3) Pigmentos aglutinados con temple de huevo457 
 
Policromía E: 
1) Superficie de la piedra 
2) Tapaporos de cola animal 
3) Imprimación a base de fosfato de calcio (apatito) mezclado con albayalde, 
aglutinados con cola animal 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos con aglutinante proteico 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino 
 
En este último caso,458 la presencia de los aglutinantes mencionados podría estar 
en la base de los frecuentes repintes que se han observado sobre estas piezas, 
                                                            
457 Caso de la policromía del pórtico de la catedral de Wells, ejecutada hacia 1250. En E. 
SINCLAIR: «La polychromie des façades de cathédrales en Anglaterre...», 135. 
458 Podemos poner el ejemplo, en este sentido, de la policromía del bajorrelieve del «Árbol de 





consecuencia de la escasa resistencia de aquellos frente a la humedad 
medioambiental. 
 
Por otro lado, podemos encontrar determinados ejemplos en los que se emplea 
un aglutinante mixto (proteico y al aceite) para un mismo estrato, en este caso una 




1) Superficie de la piedra 
2) Imprimación a base de blanco de plomo + ocre + aceite + cola animal 
3) Estratos pictóricos aglutinados con aceite 
 
Por otra parte, y como expusimos en líneas anteriores, no es infrecuente el 
tendido del estrato -o los estratos- de imprimación aplicados directamente sobre la 
superficie de la piedra, sin el intermedio de un tapaporos previo: 
 
Policromía G: 
1)  Superficie de la piedra 
2) Imprimación de blanco de plomo + carbonato cálcico, aglutinados con yema de 
huevo 
3) Pigmentos aglutinados con huevo, yema de huevo o una mezcla de huevo y leche 
4) Hoja de oro adherida con aceite 
 
 Para finalizar este apartado, presentamos dos esquemas de policromías 
aplicadas, no ya sobre piedra caliza o arenisca -como era el caso de los ejemplos 
anteriores- sino sobre el mármol. Como tuvimos ocasión de explicar, la existencia 
de estratos pictóricos sobre este material ha podido detectarse en determinados 
                                                            






monumentos italianos,460 hecho que vendría a flexibilizar la teoría de la 
dependencia absoluta del tratamiento policromo respecto al material subyacente: 
 
 Policromía H: 
 1) Superficie del mármol 
 2) Tapaporos o imprimación de la piedra a base de cola animal 
3) Capa pictórica a base de yeso mezclado con diferentes pigmentos y aglutinados con 
huevo o cola animal461 
 
Policromía I:462 
1) Superficie del mármol 
2) Blanco de plomo aglutinado con aceite de nueces + huevo 
 
 
V.3.1.4 . Policromías de interior 
 
Por lo que respecta a la estatuaria destinada a permanecer en el interior de las 
edificaciones (tallas exentas, retablos, sepulcros, relieves arquitectónicos o 
decorativos...), podemos constatar la presencia de variaciones con respecto a los  
esquema propuesto para las policromías de exteriores. 
 
En efecto, mientras que la presencia del tapaporos aplicado sobre la piedra 
desnuda puede permanecer invariable en ambos casos, tanto la carga del aparejo o 
imprimación como el medio aglutinante empleado tanto para éste como para los 
estratos pictóricos son susceptibles de sufrir ciertas variaciones. Así, en muchos 
casos y por lo que respecta a la carga de la imprimación, ésta estará constituida 
por sulfato cálcico (yeso), utilizando la cola animal como medio aglutinante. Por 
                                                            
460 Este es el caso de los dos ejemplos de policromía que presentamos, ambos procedentes de la 
portada principal de la basílica de San Ambrogio, en Milán. Más información en: F. CASADIO 
ET AL.: ««Polychromy on stone bas-reliefs: the case of the basilica of Saint-Ambrogio in Milan». 
En: Journal of Cultural Heritage, Volume 6, Issue 1 (Amsterdam: Elsevier, enero-marzo 2005), 
79-88. Véase también Apéndice 1 (Tablas A.1.1.5, A.1.2.5 y A.1.3.1.5)  
 
461 El yeso se mezclaba con los pigmentos para favorecer la estabilidad de la capa pictórica. En: Ib. 





otro lado, el aglutinante utilizado para las películas pictóricas es, en muchos casos, 
el temple de huevo o bien la cola animal (al parecer cola de caseína, en algunos 
casos). La presencia del aceite de lino para este último propósito será mucho 
menos frecuente en las policromías de interior. 
 
A la luz de lo expuesto, proponemos de nuevo dos esquemas, esta vez 
correspondientes a policromías sobre piedra destinadas al interior de los edificios: 
 
Policromía J: 
1) Superficie de la piedra  
2) Tapaporos de cola animal  
3) Imprimación o aparejo a base de sulfato cálcico (yeso) aglutinado con cola animal 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos aglutinados con temple al huevo 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino  
6) Veladuras al aceite 
 
Policromía K: 
1) Superficie de la piedra  
2) Tapaporos de cola animal  
3) Imprimación o aparejo a base de cerusa (blanco de plomo o albayalde) aglutinado 
con cola animal 
4) Estratos pictóricos a base de pigmentos aglutinados con temple al huevo 
5) Hoja de oro adherida con aceite de lino 
6) Veladuras al aceite 
 
En ocasiones nos encontramos con policromías donde la sucesión de estratos 




1) Superficie de la piedra  
2) Encolado de naturaleza proteínica 
                                                            






3) Tapaporos a base de aglutinante proteínico cargado de ocre 
4) Subcapa blanca  compuesta de blanco de plomo aglutinado con aceite. Presente en 
todas las zonas menos en aquellas destinadas a recibir la azurita. Capa final en los 
colores blancos 
5) Subcapa beige, destinada a recibir colores oscuros 
6) Subcapa negra, destinada a recibir la azurita, compuesta de negro de carbón 
7 )Hoja de oro sobre mixtión a base de masicot y aceite 
8) Estratos pictóricos a base de pigmentos con diferentes aglutinantes oleosos o 
mixtos, a excepción de la azurita, con aglutinante acuoso 
9) Veladuras rojas y verdes  
 
Sobre los esquemas anteriores existen, como resulta lógico, ligeras variaciones 
en función de las piezas objeto de estudio.  
 
 
V.3.2.  Repintes históricos 
 
En la gran mayoría de las policromías estudiadas se verifica la presencia de 
repintados -cuando no de verdaderos repolicromados- sobre la policromía 
medieval original.  
 
Cuando se trataba de reparar faltas puntuales de policromía los repintes podían 
consistir simplemente en una mano de pintura, generalmente en una sola capa, 
tendida sobre la laguna o la zona dañada y aplicada generalmente sobre una capa 
previa de cola animal. No obstante, en ocasiones, las zonas repintadas podían 
extenderse a las áreas circundantes, buscando un efecto de mayor integración. La 
consecuencia natural de este proceso es la presencia de zonas donde la policromía 
original permanece, mientras que, por el contrario, encontramos grandes áreas –
caso de las partes de las tallas más expuestas a los agentes de degradación 
medioambientales o a la manipulación humana- donde los repintados fueron 





de la Historia). En algunos casos, tan solo las carnaciones han sido objeto de 
repintes, mientras que el resto de la talla permanece con su policromía original. 
 
En ocasiones estos repintes han sido ejecutados con una técnica muy similar -
cuando no netamente igual- a la de la policromía original, tanto si se trata de 
repintes recientes como de otros más alejados de la fecha del primer policromado. 
Según esto, es posible encontrar superficies en las que se ha ejecutado una 
auténtica repolicromía e incluso varios repolicromados sucesivos, cuya secuencia 
estratificada es puesta de manifiesto a través de las técnicas de análisis de 
micromuestras. A este respecto, puede darse la circunstancia de que estas 
policromías posteriores, lejos de constituir una burda imitación o revisión de la 
original, conllevan unos niveles de calidad y sofisticación muy elevados. Así, en 
numerosos casos parten de una imprimación previa –tendida sobre la policromía 
precedente-, sobre la cual se desarrolla la nueva policromía a través de varios 
estratos. Por el contrario, en otras ocasiones, el repolicromado ha sido aplicado 
simplemente sobre una capa de cola animal que lo aísla de los restos de la 
policromía anterior.  
 
Por otro lado, puede darse la circunstancia de que el repolicromado respete los 
colores y tonos de la policromía precedente -en ocasiones a pesar de haberse 
utilizado pigmentos diferentes- o bien que se trate de una reinterpretación que 
modifique parcial o totalmente estas características. 
 
En cualquier caso, la presencia de estos repintados –algunos de ellos 
pertenecientes a épocas tan cercanas como fines del siglo XIX o principios del 
XX- nos habla de la importancia del mantenimiento del buen estado de la 
policromía de la estatuaria en piedra a lo largo de decenios, cuando no -y muy 
frecuentemente- de centurias completas. Esto último es especialmente notorio 
cuando nos encontramos ante ejemplos en los que los repintados fueron 
ejecutados sobre policromías previas apenas deterioradas. Es estos casos parece 






que las policromías fuesen repintadas en cuanto su aspecto comenzase a parecer 
desgastado. Por otro lado, y como es natural, es en las superficies destinadas a 
cobrar un mayor protagonismo desde el punto de vista de la liturgia y los 
acontecimientos sociales -caso de las portadas de las iglesias y otros elementos 
tales como estatuaria de especial devoción- donde con más frecuencia 
encontraremos la presencia de sucesivos repintes. Todo ello por no hablar de las 
zonas expuestas a la acción de los agentes de degradación medioambientales, en 
las que era imprescindible realizar periódicamente tareas de mantenimiento. 
 
 
V.3.3 Policromías sobre alabastro 
 
Como adelantábamos al tratar de los soportes de la policromía sobre piedra, 
existe un número muy considerable de relieves y esculturas de bulto redondo 
realizados sobre alabastro que recibieron un acabado policromo. En efecto, un 
recorrido por el interior de nuestras iglesias y catedrales permite comprobar la 
presencia un rico patrimonio escultórico trabajado en este material, que sale a 
nuestro encuentro bajo la forma de de escultura exenta, sepulcros –muy 
numerosos- e incluso retablos, cuyas dimensiones y características les permiten 
rivalizar con los elaborados en madera.  
 
El mero examen visual de estas piezas policromadas permite, en muchos casos, 
comprobar  las diferencias que les separan con respecto a sus homólogas 
realizadas en piedra o madera. Estas diferencias comienzan por el mismo soporte, 
el alabastro, un material que está conformado, como decíamos antes, por un yeso 
cristalizado cuyas características distintivas –facilidad de talla y pulido y un 
menor peso que la piedra- lo hacían idóneo para un trabajo rápido y de bellos 
resultados. Estas cualidades contribuyeron a su consideración de  material noble, 






Pero las diferencias continuarán, como decíamos, en lo tocante a las técnicas 
pictóricas desplegadas sobre él. Así, las policromías que los cubren, en ocasiones 
muy elaboradas, no suelen ocultar completamente la totalidad del alabastro, 
delatando en muchos casos las características ópticas y texturales de éste. De este 
modo, cualidades inherentes a este material, tales como el aspecto mórbido,  la 
ausencia de porosidad, su translucidez y el color levemente cálido pasarán a entrar 
en juego, junto con los colores y dorados aplicados sobre él, en la composición 
general de la pieza. Este conjunto de propiedades -junto con el hecho de ser un 
material sensible al agua, y ubicado, por tanto, bajo cubierta- posibilitó que las 
capas pictóricas fuesen, mucho más finas que las ejecutadas sobre piedra, a tal 
punto que en la mayoría de los casos se aplicaron directamente sobre el alabastro, 
sin el intermedio de una preparación. Esto fue extensivo al los dorados, que fueron 
aplicados mediante mixtiones coloreados en tonos cálidos, para ofrecer, como es 
lógico, un acabado mate. 
 
Las características expresadas más arriba, que hacen del alabastro un material 
de características distintivas con respecto a la piedra, así como el conjunto de 
técnicas pictóricas desplegadas sobre él, merecen sin duda un estudio en 
profundidad que queda fuera de las posibilidades de nuestro estudio. A pesar de 
ello, y en aras de explicitar las diferencias que separan ambos materiales y 
procedimientos pictóricos, remitimos al lector al Apéndice I (v. Tablas A.1.5), 
donde incluimos los datos procedentes de las investigaciones desarrolladas sobre 


























































































Capítulo VI. Dorados, plateados y decoraciones sobre piedra 
 
 
VI.1.  Dorados y plateados sobre piedra 
 
Son muy numerosos los ejemplos de la aplicación de hojas metálicas a 
determinados elementos de la talla en piedra, con presencia de policromías o sin 
ella. De manera invariable, las función principal de los dorados y plateados será la 
de realzar partes concretas de los relieves, aportándoles su brillo y luminosidad 
característicos. Todo ello enlaza con la tradición medieval del empleo del oro en 
las obras de arte. 
 
A través de los ejemplos estudiados podemos realizar un resumen de los 
elementos que participan de las cualidades aportadas por las películas metálicas: 
 
- Aureolas de personajes sagrados 
- Coronas de los personajes sagrados (p.e. la Virgen y el Niño) 
- Cabellos y barbas de los personajes representados 
- Ribetes y bordes de las vestiduras  
- Motivos decorativos representados en las vestiduras 
- Fondos de determinados relieves arquitectónicos (arquitrabes, ) 











VI.2.  Estratificación del dorado sobre piedra 
 
A continuación distinguiremos los diferentes estratos que entran generalmente 
en la composición de los dorados y plateados extendidos sobre la piedra. Tal y 
como hicimos al tratar acerca de las características de los estratos pictóricos 
ejecutados sobre la piedra, ensayaremos a continuación un esquema de las 
diferentes capas que podemos encontrar en la composición de un dorado sobre la 
misma. También en este caso habremos de distinguir entre los dorados ejecutados 
sobre piezas destinadas a permanecer en el interior de los edificios y los 
correspondientes a portadas y otros elementos escultóricos destinados al exterior 




- Superficie pétrea 
- Tapaporos de la piedra 
- Aparejos y asientos 
- Mordientes 
- Láminas  metálicas 
- Veladuras coloreadas o estratos pictóricos, según los casos464 
 
A continuación pasaremos a examinar con mayor detenimiento cada unos de los 
estratos que entran a formar parte de la composición del dorado sobre piedra. 
 
 
VI.2.1.  Tapaporos de la piedra 
 
Tal y como sucedía en el caso de las superficies pétreas dispuestas para servir 
de soporte a las policromías, las zonas destinadas a presentar dorados o plateados 
podían recibir una impregnación previa de una sustancia tapaporos, ya que, según 
                                                            
464 Los estratos pictóricos pueden estar situados, según los casos, por debajo o por encima de las 
láminas metálicas, como se verá en el apartado dedicado a las decoraciones ejecutadas por medio 





afirmaba Cennini  «[...]la piedra conserva siempre la humedad y si llegase a 
afectar al yeso templado con la cola, se pudriría rápidamente, saltaría y se 
estropearía [...]».465 Además, el tapaporos aplicado a la piedra tendría la misión de 
reducir la absorción por parte de ésta de los aglutinantes de la preparación y las 
capas pictóricas, protegiendo así a la policromía de la aparición de deterioros 
prematuros por falta de cohesión entre los diferentes estratos. 
 
 
VI.2.2. Aparejos y asientos 
 
Los estratos previos a la aplicación de las hojas metálicas –o capas de asiento- 
tienen como funciones principales la de proporcionar una base que aísle al metal 
del contacto directo con la piedra, así como la de aportar una tonalidad cálida al 
fondo sobre el cual se ha de posar la hoja metálica, en el caso de las preparaciones 
coloreadas. Por lo general, se trata de un estrato de base, preparación o aparejo,  
que participa de una composición igual o muy similar a la que constituye el 
asiento de la policromía. Proporciona, pues, al metal una capa de base tersa, 
frecuentemente coloreada –por lo general en tonos cálidos, rojos u ocres- y 
adaptada a las formas de la talla en piedra. Como puede comprobarse, su 
aplicación y funciones son equiparables –en muchos aspectos- a las de las capas 
subyacentes del dorado en el caso de las tallas en madera policromada o de los 
dorados presentes en numerosas pinturas sobre tabla del periodo medieval. Por lo 
que respecta a la composición de estos estratos preparatorios, podemos hablar de 
la presencia de yeso (sulfato de cinc) aglutinado con cola animal y aplicado 
generalmente aplicado en dos estratos, el primero de un yeso más basto y el 
segundo de yeso fino. Estas preparaciones se dan frecuentemente en dorados para 
los que se desea un acabado bruñido, ya que las capas flexibles de yeso aglutinado 
con cola animal posibilitan esta operación. En aquellos casos en los que se 
prefería una terminación mate, o en los dorados destinados a permanecer a la 
                                                            






intemperie, la preparación de yeso y cola animal podía verse sustituida por cargas 
o pigmentos aglutinados mediante un aceite secativo -de lino por lo común- que 
actuaba, además, como mordiente para la película metálica. 
 
A partir de estas dos preparaciones o asientos básicos encontraremos todo un 
conjunto de posibilidades en lo tocante a la combinación de diferentes materiales. 
De este modo, harán su aparición el caolín o el carbonato de calcio –juntos o por 
separado-, aglutinados con aceite de lino y combinados en ocasiones con un 





Al igual que sucede en el dorado y plateado sobre otras superficies, el mixtión 
empleado en los dorados sobre piedra posee la función de atrapar la hoja metálica 
y fijarla al estrato subyacente.  
 
En lo tocante a su composición, comprobaremos que además de los mixtiones 
constituidos por aceite secativo, aceite secativo y barniz, o simplemente barniz, 
(pigmentados en muchos casos) es posible encontrar otras variaciones. De este 
modo, se han encontrado mixtiones –pigmentados o no- en cuya composición 
figura la resina junto con el aceite, 466 o bien la resina junto a la cera467 (v. Tablas 
A.1.4.2 y  A.1.4.3). 
 
Por otra parte, la aplicación de mixtiones coloreados, en los que la sustancia 
fijadora de la hoja metálica aparece combinada, con pigmentos de tonos cálidos 
(pardos, rojos, anaranjados, amarillos..) se ha venido registrando en las 
instrucciones presentes en los tratados desde el siglo XV en adelante.468 La 
presencia de estos pigmentos, además de tener, como dijimos, la misión aportar 
                                                            
466 R. ROSSI-MANARESI: «The Polychromy of the 13th. Century…», 81/5/3-6. 
467 I. PALLOT FROSSARD: «Polychromie des portails sculptés médiévaux en France…», 80. 





una tonalidad cálida al fondo sobre el cual ha de posarse la hoja de oro, 




VI.2.4. Láminas metálicas 
 
Además de la hoja de oro, es frecuente encontrar en las policromías 
aplicaciones de láminas de plata e incluso de lámina de estaño. En este último 
caso, la aplicación de la hoja de estaño –corlada mediante un barniz, para 
semejarla al oro- se justificaría por el alto precio alcanzado por este último metal. 
Ahora bien, a través de los análisis efectuados en determinadas policromías sobre 
piedra, es posible encontrar una técnica que combina dos láminas de metales de 
diferentes características. Se trata de la asociación de una espesa lámina de estaño, 
sobre la cual se adheriría una fina película de oro (v. Tablas A.1.4.2, A.1.4.3 y 
A.1.4.5). La unión de ambos metales se ha verificado sin la presencia de ninguna 
preparación o mixtión entre ambas y sin que se aprecie discontinuidad alguna, 
circunstancia que ha sugerido la idea de que ambos metales hubiesen podido ser 
batidos juntos.469 Por su parte, la modalidad descrita –combinando una fina lámina 
de oro con una gruesa de estaño subyacente- puede explicarse por tres motivos: 
por un lado, el factor económico, ya que posibilita el empleo de una hoja de oro 
más fina y por tanto más barata; en segundo lugar porque permite ofrecer la 
apariencia estética de una materia metálica de mayor espesor (al verse sólo el oro 
superficial y no el estaño subyacente, la apariencia de conjunto es más suntuosa); 
y, por último, porque permitiría preparar previamente las decoraciones en el taller, 
para, a continuación, llevarlas sobre la obra. Tal vez las razones expuestas sean las 
que justifiquen la supervivencia de la técnica descrita en los redorados practicados 
en estos mismos edificios en el siglo XVII, en una época tan alejada ya de su 
concepción original.470 
                                                            
469 Se trata, en concreto, de las catedrales de Angers y Poitiers, ambas del siglo XII. En I. 
PALLOT FROSSARD: «Polychromie des portails sculptés médiévaux en France...», 81. 







VI.3.  Dorados y plateados, según las fuentes 
 
Es bien conocida por todos la general costumbre medieval de emplear con 
profusión las decoraciones doradas, tanto en la esfera religiosa como en la 
profana. No obstante, nos encontramos con el hecho de que las instrucciones 
acerca del dorado que pueden aportarnos los tratados y recetarios medievales son 
más bien breves y vagas. En ellos se recogen, en efecto, una serie de recetas 
referidas a la manera de dorar sobre diversas superficies (pergamino, madera, 
soportes murales...) que se asemejan en gran medida, hasta el punto de que en 
muchas de ellas se hace la referencia expresa de que pueden utilizarse «sobre 
cualquier material».  
 
No obstante, del estudio de todas estas recetas y recomendaciones pueden 
desprenderse algunas consideraciones distintivas en razón del material a dorar. La 
más relevante de ellas hace referencia a la preparación de la superficie a dorar en 
función del destino final de la pieza. En efecto, vamos a encontrarnos con el 
hecho de que las preparaciones de los antiguos dorados eran generalmente de dos 
tipos: unas destinado a las miniaturas, maderas y a otros lugares que no habían de 
estar expuestos a la humedad –consistentes, por lo general en un procedimiento 
acuoso; la otra estaba basada en el empleo de un mordiente oleoso, destinado a los 
dorados sobre pintura mural y a otros lugares expuestos a sufrir los efectos de la 
humedad, como será el caso de la piedra. 
 
A pesar de que, como quedó dicho, son numerosas las referencias en estas obras 
a la manera de dorar sobre diferentes materiales, son escasas las que se refieren en 
concreto a los métodos de dorar la piedra. En los dos puntos siguientes tendremos 
ocasión de detallarlas, para lo cual haremos una distinción entre las recetas del 
periodo medieval y aquellas que pertenecen ya a periodos posteriores pero que se 







VI. 3.1.  Fuentes medievales 
 
El Manuscrito de Estrasburgo describe el método de dorar la piedra, 
propugnando la necesidad de prepararla previamente, impregnándola con una 
solución de cola animal. Tras esta aplicación, la superficie de la piedra se tratará 
mediante un mordiente de aceite sobre el que asentará la hoja de oro. Este 
mordiente –pigmentado- estaría constituido por aceite, minio, ocre, bol y 
pequeñas cantidades de vitriolo blanco (sulfato de cinc), así como de huesos 
calcinados (¿apatito?). 
 
Petrus de Sancto Audemaro, en su De coloribus faciendis indica el modo en que 
el pintor podía emplear una misma receta para aplicar la lámina de oro sobre 
distintos soportes, haciendo mención expresa del mármol: 
 
«190. Cómo aplicar oro sobre un muro, o sobre pergamino.- Si quieres aplicar 
oro sobre un muro, sobre papel, sobre madera o sobre un bloque de mármol, 
muele yeso. Después, muele aparte y del mismo modo tierra ocre, y toma tres 
partes de yeso y una parte de tierra, y témplalos juntos con cola de pergamino o 
de piel, mezclando dichas partes. Aplica sobre el objeto que hayas de dorar una 
capa de esta mezcla por medio de un pincel, y tras esta otra, hasta aplicar en total 
tres o cuatro capas. Cuando la última se haya secado, ráscalo con un cuchillo o 
con otro instrumento de hierro apropiado para tal propósito, de modo que quede 
muy suave; entonces brúñelo con un diente o con una piedra, y extiende sobre él, 
con el pincel, sólo una capa muy fina de yeso, y déjala secar. Cuando esté seca, 
aplica el oro sobre ese mordiente tal y como se te mostró. Después extiende sobre 
el oro un paño muy fino que haya sido calentado por tres o cuatro veces; o 
aplícalo como yo lo hago, no demasiado caliente, para que el oro pueda ser 
lustrado mejor.»471 
 
Por su parte, Cennino Cennini, autor que no nos aporta ninguna indicación 
sobre la manera de policromar la piedra, incluirá en Il Libro dell’Arte una receta 
                                                            
471 PETRUS DE SANCTO AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 190, en M. P. 






donde, con todo lujo de detalles, nos informa de los materiales y los pasos que son 
necesarios para dorar –y bruñir- una estatua tallada en piedra: 
 
«Del modo de dorar y bruñir una estatua de piedra.» 
 
«Se da por sentado que un artista tiene que saber trabajar con habilidad en 
cualquier cosa y especialmente en aquellas que le proporcionen fama: y por ello, 
aunque no sea muy habitual, te quiero enseñar esto, porque yo lo he 
experimentado. Es posible que llegue a tus manos una estatua de piedra, grande o 
pequeña; tu la quieres dorar y bruñir; sigue este procedimiento: limpia bien la 
figura; coge la cola normal, es decir aquella que usaste para templar el yeso de las 
tablas y haz que hierva; cuando esté todavía hirviendo, dale una o dos manos a la 
figura y deja que seque bien. Después de esto, toma carbón de encina o de roble, 
machácalo y tamízalo hasta conseguir polvo de dicho carbón, aparta lo cribado y 
haz la cantidad que necesites. Tras hacer esto, coge aceite de linaza cocido y 
preparado para hacer mordientes y mézclalo con una tercera parte de barniz 
líquido. Haz que todo esto cueza bien.  
 
» Cuando esté bien caliente, coge un vasito, añade el carbón cribado: después, 
aplica este mordiente: mézclalo todo bien junto y con un pincel de cerda o de 
marta, algo grueso ve aplicándolo por todas partes, por la figura entera o 
cualquier otro tipo de obra. Cando hayas hecho esto  déjalo en un lugar para que 
seque bien, al viento o al sol, como tú prefieras. Una vez que la figura esté bien 
seca, coge un poco de cola que hayas utilizado antes; añádela a lo anterior, en 
cantidad de un vasito, y también una yema de huevo, mézclalo bien todo y 
caliéntalo; toma un trozo de esponja , empápala en este temple y, sin escurrirla 
demasiado, ve pasándola y restregándola allí donde hayas aplicado el mordiente 
con el carbón. La razón de haber aplicado el mordiente es ésta: la piedra conserva 
siempre la humedad y si llegase a afectar al yeso templado con la cola, se pudriría 
rápidamente, saltaría y se estropearía; por ello, el aceite  y el barniz sirven de 
protección y medio de unión entre el yeso y la piedra y por esa razón te lo 
aconsejo; el carbón absorbe siempre la humedad de la piedra. Cuando quieras 
seguir adelante con tu trabajo, coge alabastro yesoso templado con cola y estuca 





composición, es decir has de añadir una, dos o tres yemas de huevo y aplicarlo 
con espátula; y si le añades a esto un poco de polvo de ladrillo, tanto mejor; y 
dale dos o tres manos de este yeso con espátula y déjalo secar bien. Una vez esté 
perfectamente seco, ráelo y límpialo, tal como haces con las tablas y los retablos. 
Luego coge yeso apagado o del que usas para dorar, y mézclalo con la misma 
cola, igual que cuando estucas las tablas; excepto que en este caso has de añadir 
un poco de yema de huevo, aunque no tanto como el que añades al alabastro 
yesoso, y empieza a aplicar la primera mano de toda la obra, frotando bien con la 
mano. Dale de cuatro a seis manos de yeso, con pincel, igual que estucas la tabla, 
con la misma delicadeza y esmero. Cuando hayas hecho esto y esté bien seco, 
ráelo suavemente; aplica después el bol templado, tal como haces en tabla y de 
igual forma pon el oro y brúñelo con piedra o con diente. Y es ésta una de las 
técnicas más hermosas dentro de todo al campo del arte. Y si llegase el caso de 
que  una obra dorada de este modo corriese el peligro de entrar en contacto con el 
agua, siempre puedes barnizar; no resulta tan bello, pero sí mucho más 
resistente.»472 
 
En relación con este mismo autor, y según Rossi-Manaresi, «se ha utilizado 
también para la piedra el método de dorar «sin mordiente», adhiriendo 
simplemente la hoja metálica con barniz, método descrito por Cennino al hablar 
de la pintura mural».473 Esta técnica estaría basada, en efecto, en la utilización de 
un barniz al aceite.474  
 
Enlazando con lo que decíamos más arriba, en el Manuscrito de Bolonia 
encontramos la manera de preparar un mordiente oleoso apto para dorar sobre 
varias superficies, entre ellas, la piedra: 
 
«Receta nº 171: 
Para hacer mordientes para dorar sobre figuras, sobre lienzo, sobre piedra, 
sobre madera, sobre gesso y sobre mortero o muros.- Toma litargirio, verdigrís y 
                                                            
472 CENNINO CENNINI, El libro del arte..., Cap. CLXXIV, 219-220. Traducción del autor. 
473 R. ROSSI MANARESI: «Considerazioni tecniche...», 179. Traducción del autor. 






un poco de ocre, y muélelos junto con un poco de aceite de lino y barniz líquido; 
mézclalos bien y después dora según la manera usual.»475 
 
En este manuscrito y junto con esta receta donde se menciona expresamente el 
dorado sobre piedra asociado a un mordiente graso, podemos encontrar asimismo 
varias instrucciones para componer otros mordientes con base acuosa, en 
ocasiones con la indicación de que puede utilizarse sobre todas las superficies, 
incluida la mural: 
 
«B. 177- Para hacer un mordiente para dorar sobre papel, sobre muros y 
sobre cualquier otra cosa.- Toma cola de pergamino, vierte sobre ella un poco de 
agua caliente, y déjala reposar tres días a la sombra; después ponla al sol hasta 
que se descomponga, y si no hay bastante agua, añade más; cuando esté bastante 
descompuesta, reduce a polvo algunas tejas o una vasija de tierra roja no 
demasiado cocida, o gesso sottile y mezcla todo bien, y después esparce una fina 
capa de la mezcla donde quieras, aplica el oro por encima y déjalo secar, y 
entonces brúñelo con un diente de jabalí o de caballo.»476 
 
En este ultimo caso no se menciona expresamente la utilidad de este mixtión 
para el dorado en piedra, lo que haría suponer que éste se encontraba asociado a la 
presencia de un aglutinante oleoso. No obstante, ya hemos visto como en parte de 
los análisis efectuados sobre muestras de dorado se detecta la presencia de un 
adhesivo acuoso. 
 
Para los casos en los que no se disponía de fondos suficientes para costear el 
empleo del oro era frecuente el empleo de un sustituto consistente en hojas de 
estaño cubiertas por un barniz o corla amarilla, destinado a conseguir el color y el 
brillo del oro a un precio mucho más económico. El método se encuentra descrito 
en el tratado de Theophilus y en el manuscrito de Petrus de Sancto Audemaro. 
 
                                                            
475 MANUSCRITO DE BOLONIA, Ad purpurinos et colores aureatus fatiendum, receta 171. En: 
M. P. MERRIFIELD, Original treatises..., Vol. II, 472. Traducción del autor. 






De este modo, el empleo de la lámina de estaño corlada o barnizada para imitar 
el oro fue aconsejado en el tratado de Theophilus –en fecha tan temprana como el 
siglo XII- para aplicarlo al  «dorado» de los techos y de los muros. Teófilo explica 
el proceso como sigue: 
 
«Si no tienes oro, puedes utilizar hoja de estaño, que deberás preparar de esta 
manera [...].» 
 
»Adelgaza cuidadosamente el más puro estaño con un martillo sobre un 
yunque, haciendo tantas piezas y tan delgadas como desees. Cuando comiencen a 
adelgazarse un poco, límpialas en uno de sus caras con un paño de lana y con 
carbón seco muy finamente molido. Entonces golpéalas otra vez con el martillo y 
frótalas de nuevo con el paño y el carbón. Continua haciendo esto 
alternativamente hasta que las hayas adelgazado completamente.. tras ello frótalas 
poco a poco con un diente de jabalí sobre un panel plano de madera hasta que se 
vuelvan brillantes. 
 
»Entonces dispón juntas estas piezas sobre el panel, una junto a otra, y pega 
cada pieza a la madera con cera, de modo que no puedan moverse, y úntalas con 
tu mano con el barniz de gluten antes mencionado [...], y sécalas al sol. Toma 
después algunos vástagos de aliso ladierno que deberás haber cortado en abril, 
partido el centro y secado sobre humo. Elimina la parte más externa de la corteza 
y raspa la porción interna de la corteza, que es amarilla, dentro de una cazuela 
limpia, añadiéndole una quinta parte de azafrán. Vierte mucho vino viejo o 
cerveza sobre ello y después de que haya permanecido así durante la noche, ponlo 
a calentar sobre el fuego a la mañana siguiente. Aplícalo en las láminas de estaño 













Petrus de St. Audemaro, por su parte,  aporta varias recetas destinadas a este 
mismo fin: 
 
«205. Sobre la manera de batir hojas de estaño de modo que parezcan 
doradas, para su empleo en pintura, teniendo en cuenta el precio del oro.- Si 
quieres hacer (imitar) la hoja de oro, toma estaño puro o plata y bátelo hasta 
conseguir láminas muy delgadas; y toma flores secas de azafrán, y envuélvelas en 
un trapo de lino y déjalas en agua gomosa, dejándolas allí hasta que se vuelvan 
suaves. Entonces sácalas, teniendo buen cuidado en no estrujarlas. Pero si el 
azafrán que intentas empapar en agua es fresco, deberás primero poner las flores 
al sol en un trapo de lino, para que sequen, y cuando estén secas, empaparlas en 
agua como quedó dicho. Tras ello, toma el agua antes mencionada y extiéndela 
una vez en una capa delgada sobre las láminas, y déjalas secar. Toma entonces las 
flores, secadas como ya explicamos, y empápalas en clara de huevo que haya sido 
batida un poco, y remuévela un poco con tu dedo, y deja que las piezas se 
sumerjan en ella por un corto espacio de tiempo, hasta que cada una de ellas haya 
sido sumergida por tres veces, dejándolas secar separadamente entre cada 
inmersión, y después brúñelas con una piedra de ónice; si no tienes ónice, engrasa 
el estaño con el aceite que se obtiene del lino, y déjalo secar, y colócalo sobre un 
papel o una madera. Toma la goma antes mencionada y ponla en agua tibia, y 
deja que permanezca así durante el tiempo que tarda en formar una pulpa.478 
Después aplica un color blanco puro de manera apropiada en aquellos lugares en 
los que quieras aplicar el estaño, y, cuando esté seco, brúñelo con una piedra de 
ónice; entonces aplica el agua gomosa sobre el color blanco y déjalo secar. 
Después brúñelo como antes; tras ello corta el estaño conforme a la forma 
requerida, aplícalo con el agua-goma citada y déjalo secar; y límpialo con una 
esponja sumergida en agua fría; tras ello frótalo con un trapo de lino bien 
retorcido, y frota el estaño, y después brúñelo como antes explicamos.»479 
 
                                                            
478 «Alrededor de un cuarto de hora». En: Merrifield, Original treatises...,Vol.I, 160, Nota 2. 
Traducción del autor. 
479 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 205. En: Ib., 160-162. 






Todavía encontraremos en esta misma obra cuatro recetas al mismo efecto: 
 
«206. También como antes, cómo dorar hojas o láminas batidas de estaño.- 
Toma la hierba llamada mirra, y aloes, a partes iguales, y habiéndolos mezclado 
bien, sumérgelos en una cantidad suficiente de agua. Entonces cuécelos bien y 
tras de que hayan cocido, vierte el agua en una vasija, y tomando las hojas de 
estaño -que han de estar bien cubiertas de barniz por uno de sus lados- 
sumérgelas en este líquido tanto tiempo como sea necesario. Entonces cuece bien 
en un recipiente la corteza intermedia del ciruelo negro, y después sumerge el 
mismo estaño en esta agua. Tras ello, déjalo secar en una mesa.»480 
 
«207. También como antes.- Mezcla aceite de lino y resina, en iguales 
proporciones, y añade la misma medida de barniz de sandaraca, pon estos 
ingredientes dentro de un recipiente y cuécelos bien. Entonces sumerge hojas de 
estaño bien barnizadas dentro del recipiente y después ponlas a secar al sol»481 
 
«208. También como antes.- Pon aceite de lino y la corteza intermedia del 
ciruelo negro dentro de un nuevo recipiente y cuécelos bien un corto periodo de 
tiempo sobre un fuego de carbón o sobre un fuego claro. Entonces limpia tu 
ámbar -la cantidad en peso que tú desees- y ponla dentro de otro recipiente, y 
toma aproximadamente la mitad de su cantidad de alumbre y de sangre de 
dragón, y mételo todo dentro del recipiente, y por último añade un poco de resina, 
y funde bien todo el conjunto, y tan pronto como todos los ingredientes estén 
fundidos, añade el aceite antes mencionado, y, como si estuvieses haciendo la 
mezcla de un ungüento, déjalo cocer bien todo junto, y remuévelo 
frecuentemente, y después sumerge tu uña dentro del preparado y prueba si es 




480 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 206, en Ib., 162-163. Traducción 
del autor. 
481 Ib., receta 207, p. 162. Traducción del autor. 








«209. También como lo anterior.- Recoge ramitas de ciruelo negro, y ponlas al 
sol durante una semana o quince días, y entonces desprecia la corteza externa y 
quédate con la corteza interior, y métela en un recipiente tosco hasta llenarlo. 
Toma entonces aceite de lino o aceite de semillas de cáñamo y viértelo dentro del 
recipiente, todo lo que éste acepte, y caliéntalo a fuego lento sobre el fuego, hasta 
que la corteza quede reducida a carbón. Entonces tira la corteza y cuela el resto 
del aceite a través de un trozo de lino, y toma resina e incienso, y limpia bien el 
recipiente, y entonces mete otra vez dentro de él todos los ingredientes, y 
caliéntalos todo el tiempo que desees.»483  
 
 
VI.3.2.  Fuentes post-medievales 
 
Todavía podrán encontrarse tratados posteriores que ilustren sobre la manera de 
dorar la piedra. Así por ejemplo, el tratado de Vasari enseña a hacer adherir la 
hoja de oro sobre un mordiente que «[...] se hace de colores secados en aceites de 
varias clases y de aceite cocido con el barniz incluido».484 Asimismo, el tratado de 
Borghini sugerirá, para adherir la hoja de oro «[...] un mordiente muy similar al 
descrito en el Manuscrito de Estrasburgo».485 Según Rossi-Manaresi, recetas al 
mismo efecto se incluirán todavía en dos manuscritos italianos del Cincuecento, 
circunstancia que testimonia el hecho de que «[...] el uso de iluminar la piedra con 
oro prosiguió en el Renacimiento avanzado [...]».486  
 
En estrecha relación con lo anterior, incluso en época tan tardía como en el 
siglo XVII podemos encontrar aún recetas para el dorado sobre piedra. En efecto, 
en el Manuscrito de Padua se incluye una fórmula a este fin, sin duda deudora de 
                                                            
483 Ib., receta 209, p. 164-165. Traducción del autor. 
484 R. ROSSI-MANARESI: «Considerazioni tecniche...», 174. Traducción del autor. 
485 Ib. Traducción del autor. 





la tradición medieval y donde se propone un mixtión oleoso realizado a base de 
aceite de nueces: 
 
Receta 44: 
«Dorado al aceite sobre piedra.- Toma aceite de nueces que haya sido cocido 
con litargirio de oro, tierra amarilla y minio bien molido; da tres capas de esto y 




VI.4.  Estudio de los dorados y decoraci ones sobre piedra presentes en los 
monumentos medievales europeos 
 
VI.4.1 Las técnicas de aplicación de las películas metálicas 
 
Sobre el esquema estratigráfico base que propusimos en líneas anteriores 
existirán variaciones en función de las diferentes obras estudiadas. De todas ellas 
extraemos aquellos que nos resultan más significativos: 
 
Dorado A 
1) Superficie de la piedra 
2) Mixtión pigmentado compuesto por una mezcla de tierra ocre, calcita y trazas de 
cuarzo con un aglutinante proteico. 
3) Hoja de oro 
 
En este ejemplo, perteneciente a los pórticos y arcos de la basílica de San 
Marcos de Venecia, se entiende que la mezcla de ocre y calcita con el aglutinante 
proteínico servía a la vez como preparación y como adhesivo para el dorado, que 
parecía extenderse por toda la superficie.488 De aquí se deduce un sistema de 
                                                            
487 MANUSCRITO DE PADUA, Receta 44. En  M.P. MERRIFIELD: «Original treatises…, 668-
670». Traducción del autor. 






dorado mucho más simple que la técnica descrita por Cennini, que  incluimos 
esquematizada a continuación :   
 
Dorado B (propuesto por Cennini)489 
1) Superficie de la piedra 
2) Tapaporos de cola animal (2 manos) 
3) Mordiente (polvo de carbón de encina o roble, aglutinado en caliente  con una 
mezcla de aceite de linaza cocido y barniz)490 
4) Mezcla de cola animal con yema de huevo, aplicada en caliente mediante esponja 
5) Mezcla de yeso, polvo de ladrillo, cola animal y yema de huevo, aplicada a 
espátula. 
6) 4-6 manos de yeso mezclado con cola animal y yema de huevo 
7) Estrato de bol 
8) Hoja metálica 
9) Bruñido con piedra o con diente 
10) Eventual barnizado para dorados expuestos a la intemperie 
 
Como vemos,  Cennini propone una compleja preparación previa de la piedra a 
base de diversos estratos sucesivos y un dorado posterior al agua, con la 
aclaración de que este método puede utilizarse en exteriores a condición, eso sí, de 
ser barnizado.   
 
Estos sistemas de dorado al agua -es decir, empleando una solución acuosa de 
aglutinante proteínico como adhesivo de la hoja de oro- compartirán 
protagonismo con otros métodos de dorado basados en  la utilización de un 
adhesivo a base de aceite secante (de lino, generalmente), o de una mezcla de 
aceite y resina. Como muestra de estos últimos incluimos el ejemplo que sigue, 
                                                            
489 CENNINO CENNINI: «Del modo de dorar y bruñir una estatua de piedra», en El libro del 
Arte..., Cap. CLXXIV, 219-220. Traducción del autor. 
490 Cennini justifica la aplicación de este mordiente como aislante frente a la humedad procedente 
de la piedra: «La razón de haber aplicado el mordiente es ésta: la piedra conserva siempre la 
humedad y si llegase a afectar al yeso templado con la cola, se pudriría rápidamente, saltaría y se 
estropearía; por ello, el aceite y el barniz sirven de protección y medio de unión entre el yeso y la 






correspondiente a los dorados originales de las policromías en piedra del siglo 
XIII de la fachada de la catedral de Ferrara:491  
 
Dorado C 
1) Superficie de la piedra 
2) Posible tapaporos a base de cola animal 
3) Mixtión oleorresinoso, pigmentado o no 
4) Hoja de oro 
 
Este último ejemplo, basado como decíamos en el empleo de un mordiente no 
acuoso que «atrapa» la hoja metálica, resultará menos elaborado que los métodos 
de dorado propuestos por autores que describen mordientes elaborados mediante 
la mezcla de pigmentos con el aceite o bien con aceite y barniz, tal y como 
tuvimos ocasión de ver en el punto anterior. A este respecto, es interesante hacer 
notar que para el caso de Ferrara, los redorados posteriores estaban realizados 
aplicando la hoja de oro sobre mordientes que contenían pigmentos, de acuerdo a 
las instrucciones dadas desde el siglo XV en adelante. 
 
Como es fácil deducir, las razones del empleo de diferentes métodos de 
adhesión de la hoja metálica –método acuoso o método al aceite- habrían de 
buscarse en la alterabilidad de determinados componentes del dorado (yeso y cola 
animal fundamentalmente) a la acción de la humedad que conllevaba una 
disposición al exterior de la pieza. No obstante, la posibilidad ya enunciada de 
aplicar un barniz sobre los sistemas de dorado al agua para aislarlos de la 
humedad, aumentaba las posibilidades procedimentales en este sentido y está, sin 
duda, en la base de la existencia de dorados exteriores donde se ha registrado la 
presencia de un aglutinante hidrófilo. 
 
 Por otra parte, en todos los casos estudiados en los que el adhesivo es un 
medio oleoso u oleorresinoso, tanto los dorados como los plateados tendrán 
                                                            






invariablemente un acabado mate. Esto será así por cuanto ningún aceite secante 
va a posibilitar un bruñido posterior del metal, operación, esta última, reservada 
exclusivamente a los dorados aplicados con base acuosa y asentados sobre una 
preparación adecuada, tal y como tuvimos ocasión de explicar en su momento. 
Según esto, aquellos dorados exteriores para los que se deseaba un acabado 
bruñido habrían de ser aplicados con un medio acuoso y posteriormente 
barnizados para protegerlos de la humedad. 
 
Por lo tocante a la aplicación de la hoja de estaño como posible base del dorado, 
podemos reseñar su empleo en ejemplos puntuales de escultura en piedra. Así y 
por lo que respecta a Inglaterra, el estaño fue aplicado a la piedra de la Catedral de 
Salisbury492 conforme al siguiente esquema: 
  
Dorado D: 
1) Superficie de la piedra 
2) Mordiente resinoso 
3) Hoja de estaño 
 
 
VI.4.2.  Decoraciones basadas en la presencia de películas metálicas 
 
 Desarrollados a partir de la presencia de hojas metálicas –oro o plata- y 
policromía, encontraremos todo un repertorio de motivos ornamentales sobre la 
piedra. Este conjunto de técnicas nos remitirán claramente a las desplegadas sobre 
la escultura en madera. 
 
Así, es frecuente la presencia de decoraciones que combinan el dorado y 
diversos colores. En este sentido la combinación del oro sobre un fondo azul 
                                                            
492 «[...] sobre las molduras del tímpano, al nivel de las arquivoltas de las portadas occidentales y 
sobre la cara este del gran arco occidental». En:  E. SINCLAIR: «La polychromie des façades de 






aparece en diversas policromías,493 así como la del dorado sobre negro. En estos 
casos, es la lámina metálica la que se aplica sobre los colores, sirviendo éstos de 
telón de fondo a las decoraciones doradas.  
 
Pero también podemos encontrar la situación inversa, aquella en la que las 
decoraciones de color se destacan como figura sobre un fondo previa y 
extensamente dorado (v. Tablas A.1.4.1, A.1.4.2 y A.1.4.5). En estos casos, la 
policromía se construirá sobre el oro y no al revés.494 De este modo, es muy 
frecuente la aparición de motivos decorativos en color negro aplicados sobre el 
oro o la plata; podemos encontrarlos en los bordes o ribetes de las túnicas de 
personajes sagrados -incluso más profusamente sobre la indumentaria- tratándose 
esta de una decoración típica del periodo gótico.  
 
Por otra parte, es significativa la presencia de policromías sobre piedra donde 
ha sido empleada la técnica decorativa del brocado aplicado. De raigambre 
centroeuropea –más concretamente flamenca- y extendida por Europa a partir del 
siglo XV, el brocado aplicado consistirá básicamente en el empleo de láminas de 
estaño en relieve,495 adherida al metal y posteriormente dorada y lacada. Las 
láminas de estaño así trabajadas estaban adaptadas a las formas de la piedra 
subyacente, y del trabajo de los relieves se obtenían decoraciones ilusionistas 
sobre una base dorada. Las imitaciones de ricos tejidos –brocados y damascos- o 
piedras preciosas ejecutadas sobre la base del oro constituyen un buen ejemplo de 




493 R. ROSSI-MANARESI: «Considerazione tecniche...», 179. 
494 Ib.  
495 Los relieves se obtenían adaptando la lámina de estaño a unos moldes previamente 
confeccionados, que reproducían los motivos decorativos deseados; posteriormente, los huecos del 
reverso se rellenaban de una pasta constituida por una carga mineral  (el carbonato de calcio, por 
lo común) y un aglutinante de naturaleza oleorresinosa. Mas detalles sobre esta técnica decorativa 
pueden encontrarse en M SERK-DEWAIDE: «Décors en relief. Approche technologique et 
historique», en Le retable d’Issenheim et la Sculpture au nord des Alpes a la fin du Moyen Âge. 
Actes du Colloque de COLMAR, 2-3 Novembre, 1987. COLMAR, Musée d’Interlinden. Bulletin 






VI.4.3.  Redorados y repintes 
 
Como en el caso de los estratos pictóricos, también al tratar de la presencia de 
láminas metálicas sobre la escultura en piedra hemos de hacer mención a los 
frecuentes redorados ejecutados sobre una misma pieza, en ocasiones a lo largo de 
distintos periodos de la historia del arte. 
 
Por otro lado, es posible encontrar ejemplares de escultura lítica en los que las 
zonas originalmente doradas y afectadas por lagunas se han visto completamente 
repintadas en tonos rojizos semejantes a los del bol o imprimación subyacentes, 
operación realizada, con mucha probabilidad, en un intento de disimular las 
lagunas a bajo costo. 
 
 
VI.4.4.  Dorados y plateados sobre alabastro 
 
Al igual que hicimos en el caso de las capas pictóricas, nos interesa destacar las 
diferencias que distinguen los dorados aplicados sobre la escultura en piedra 
medieval de aquellos que se asientan sobre su equivalente en alabastro 
policromado. Así, las capas de base tendidas sobre este último material tendrán, 
por lo común, un espesor mucho menor. El motivo habremos de buscarlo en las 
especiales características de las policromías aplicadas sobre el alabastro. Como 
tuvimos ocasión de explicar, en la mayoría de los casos estas policromías no 
cubrirán completamente la talla escultórica, sino simplemente determinados 
elementos de la composición. Es frecuente, por otro lado, que las capas pictóricas 
estén conformadas simplemente por  pigmentos aglutinados, sin la presencia de 
gruesas preparaciones aislantes sobre el alabastro. En consecuencia, también los 
dorados y plateados que realzan la talla en alabastro se asentarán sobre estratos 
muy finos y compuestos generalmente por un mixtión policromado -de cara a 
proporcionar una tonalidad subyacente apropiada a la película metálica-, aplicado, 





parte de las hojas de oro y de plata existentes en los sepulcros y retablos en 
alabastro de los siglos XV y comienzos del XVI se fijarán por el intermedio de 
mixtiones pigmentados, muy finos y transparentes. Por lo tocante a la 
composición de estos mixtiones, podemos constatar la presencia de minio, cerusa 
(en proporciones variables) y tierras de colores, junto con una cantidad elevada de 
aceite secativo, en todos los casos mediante aceite de lino. 
 
No obstante lo anterior, y para determinadas obras realizadas en alabastro 
policromado a fines del periodo gótico, podemos encontrar mixtiones mucho más 
espesos que los descritos.496 Esta última posibilidad enlazaría directamente con la 
técnica del dorado aplicado sobre la piedra o sobre la pintura mural y constituiría, 
pues, una clara herencia de raigambre medieval, alejada de la delicadeza de los 
motivos decorativos ejecutados sobre el alabastro en décadas posteriores. 
 
Por último, y en lo tocante al acabado final de los dorados y plateados aplicados 
sobre las piezas de alabastro policromado, encontraremos que, con frecuencia, las 
láminas metálicas recibían un recubrimiento a base de veladuras en diferentes 
tonos, aunque con predominio de los verdes, rojos y marrones. 
  
 Tal y como tuvimos ocasión de adelantar en puntos anteriores, queda fuera de 
nuestros objetivos de trabajo desentrañar el conjunto de circunstancias que rodea 
la policromía y dorado de las obras realizadas en soporte de alabastro. Una vez 
más, pues, remitimos al lector interesado en estas cuestiones  al Apéndice I (v. 
Tablas A.1.5). 
                                                            
496 Caso de las nervaduras de los pórticos laterales del retablo mayor de la basílica del Pilar de 
Zaragoza. En M. GÓMEZ; L. GAYO y A. LÓPEZ: «Albâtre polychrome des XVe et XVIe siècles 
en Espagne. Caractérisation des matériaux», en Actes du Congrés International Art et chimie, La 


















































































Conclusiones a la Primera Parte 
 
De todo lo expuesto en la primera parte de nuestro trabajo, pueden desprenderse 
varias conclusiones: 
 
En primer lugar, el hecho de que tras siglos de hegemonía de los presupuestos 
clasicistas a propósito de la blancura inmaculada de la escultura y la arquitectura 
en piedra –circunstancia que supuso la eliminación o el ocultamiento de todo 
rastro de color presente en la misma- y de no pocas zozobras en este sentido a lo 
largo de los  siglos XIX y  XX, la realidad histórica se ha impuesto finalmente por 
lo tocante a la presencia del color sobre la piedra de nuestros monumentos. Y lo 
ha hecho para demostrar que la sociedad medieval asumía como algo natural y 
cotidiano el policromado de los relieves en piedra, tanto de los presentes en la 
arquitectura y en los bienes muebles del interior de los edificios –eminentemente 
de carácter religioso-, como también en elementos significativos del exterior de 
los mismos. 
 
A este respecto, es de destacar el hecho de que esta suerte de  redescubrimiento 
de las policromías sobre piedra ha sido un fenómeno que no ha podido verificarse, 
por lo tocante al gran público, sino en fechas muy próximas a nosotros, a tal punto 
que constituye un proceso aún en marcha. Ello a pesar de que, como hemos 
dejado expuesto, el origen del reconocimiento de la importancia histórica de estas 





influencia ejercida por las transformaciones que en el terreno de la cultura se 
dieron desde fines del siglo XVIII y a todo lo largo del siguiente, con la 
proliferación de estudios e investigaciones –no exentos de polémica, como vimos- 
tanto sobre la arquitectura y la estatuaria policromadas del mundo antiguo como 
también de las correspondientes al periodo medieval.  
 
Sin embargo, y como consecuencia del devenir de la sociedad y la cultura 
occidentales, estos reconocimientos pioneros no consiguieron cambiar 
completamente la visión -muy establecida- del común del público a propósito de 
la primacía de los valores plásticos y texturales de la talla en piedra por encima de 
otras consideraciones, el color entre ellas. 
 
Así pues, en la base del redescubrimiento y puesta en valor de las policromías 
sobre piedra para el gran público –objetivo, repetimos, no logrado aún de un modo 
completo- habríamos de buscar otras causas. En este sentido, creemos que la 
figura del conservador-restaurador de bienes muebles ha tenido un papel 
fundamental, desde el momento en que muchas de estas policromías se han dado a 
conocer en el transcurso de intervenciones de conservación y restauración 
verificadas sobre nuestros monumentos, especialmente a partir de la segunda 
mitad del pasado siglo XX.  
 
 Por lo tocante a la extensión y relevancia que alcanzó esta disciplina artística 
para el periodo medieval, creeemos estar en condiciones de poder afirmar el 
carácter general -en lo temporal y en lo geográfico- del policromado de la 
estatuaria y la arquitectura en piedra para Europa central y occidental, al menos 
para un intervalo –aproximado- comprendido entre las primeras décadas del siglo 
XII y el fin del siglo XV.  
 
Efectivamente, podemos observar una sintonía general en los ditintos territorios 
que conformaban la Europa medieval a la hora de policromar la piedra de sus 





hallazgos contemporáneos en este sentido han sido más frecuentes en aquellas 
naciones que han invertido históricamente un mayor esfuerzo en la recuperación 
de su patrimonio medieval, lo que nos permite augurar que las intervenciones 
futuras en este sentido permitirán arrojar más luz sobre el particular y aportar 
nuevos ejemplos de estatuaria y arquitectura policromas.  
 
El caso de España es especialmente llamativo en este sentido. Así, en la 
literatura técnica a propósito de la policromía sobre piedra generada hace 
escasamente dos décadas, apenas se hacía mención de los monumentos españoles. 
Sin embargo, las campañas de conservación y restauración de bienes inmuebles y 
muebles con soporte de piedra emprendidas por doquier en nuestra geografía en 
los últimos tiempos, han permitido dar a conocer valiosísimas muestras del 
patrimonio español en piedra con presencia de policromías de las que, en muchos 
casos, apenas se tenía sospecha.  
 
Este conjunto de circunstancias arroja como resultado, por lo que respecta al 
caso español, la realidad de un riquísimo patrimonio pétreo con presencia de 
policromías, ubicado tanto en el exterior como, muy especialmente, en el interior 
de nuestros edificios de carácter religioso. Esto se cumplirá hasta el punto de que 
la imagen tradicional que teníamos de los mismos ha de ser constantemente 
revisada ante la aparición de continuos hallazgos. 
 
No obstante, somos de la opinión de que el panorama de la recuperación del 
color de la piedra de nuestros monumentos dista de ser completamente halagüeño. 
El hecho de hallarse en muchos casos estas policromías presentes sobre muestras 
muy significativas del patrimonio escultórico y arquitectónico, con la consiguiente 
expectación que la restauración de las mismas genera, puede poner en riesgo el 
éxito final de determinadas intervenciones, máxime cuando en éstas se concitan 
intereses ajenos a los meramente conservativos. Todo ello por no hablar de los 





restauración- derivados de los presupuestos y los plazos de entrega, no siempre 
ajustados a las necesidades reales de las obras. 
 
En otro orden de cosas, y por lo que atañe a la funcionalidad y a los posibles 
significados inherentes a nuestras policromías sobre piedra, las conclusiones que 
extraemos son, muy resumidamente, las que siguen:  
 
1. Función protectora de la piedra. Los estratos de color aplicados sobre el 
material pétreo constituían una primera barrera para el efecto degradatorio 
provocado por los agentes meteorológicos. La composición de muchas de 
estas policromías, consistente en una correcta imprimación de la piedra, 
seguida de una preparación con presencia de aceites secativos y de una 
serie de películas pictóricas aglutinadas con productos impermeables a la 
humedad contribuyó eficazmente, sin duda, a la correcta conservación de 
la piedra de gran parte de los relieves sobre los que fueron tendidas. El 
hecho de hallarse estos elementos, en muchos casos, en mejor estado de 
conservación que aquéllos que perdieron en algún momento su 
revestimiento policromo viene a redundar en esta idea. 
 
2. Función de ordenación de lectura. La policromía, lejos de ser un simple 
adorno para la piedra, estaba al servicio del conjunto de la composición, 
sirviendo para destacar determinados detalles esenciales en el interior y 
exterior de los templos, así como para dirigir la mirada del espectador 
hacia los elementos de mayor importancia simbólica. En la escultura 
figurativa, se aplicaba como resalte de los personajes principales de las 
escenas representadas, estableciéndose por medio del color –y del brillo 
del oro en muchas ocasiones-, relaciones de jerarquía dentro de las 
composiciones arquitectónicas. Por lo tocante a la arquitectura ligada a la 
escultura podría decirse otro tanto. Así, portadas, galerías, gabletes, 





color para ordenar la mirada de los feligreses y primar la contemplación de 
unos elementos por encima de otros. 
 
3. Significado simbólico: Función didáctico-religiosa: La policromía sobre 
piedra del Medioevo actuaba como elemento clave para resaltar el carácter 
de majestad de los edificios a los que es aplicada, tal y como sucedía en el 
caso de su homóloga del mundo antiguo. Para el caso medieval, la 
policromía venía a funcionar, además, como un refuerzo del mensaje 
espiritual a transmitir. A este respecto, dentro del continente constituido 
por el edificio religioso, existía un estrecho vínculo entre la policromía 
arquitectónica con la aplicada a la estatuaria y de ambas con la pintura 
mural, las vidrieras y los objetos muebles del interior. De este modo, todos 
formarían parte de un programa decorativo e iconográfico común, de 
poderoso efecto sobre los sentidos del espectador. Así, la policromía 
aplicada a los relieves figurativos coadyuvaba en la comprensión del 
mensaje que la Iglesia quería transmitir a los fieles -iletrados en su 
inmensa mayoría- y venía a reforzar la función didáctica de las escenas 
representadas en las portadas, retablos, sepulturas y demás elementos 
















Conclusiones a la Segunda Parte: 
 
En lo concerniente a los aspectos tecnológicos involucrados en nuestras 
policromías sobre piedra, podemos también extraer una serie de conclusiones. 
 
Resulta especialmente significativo, por lo tocante al soporte de las policromías, 
el hecho de que el color era aplicado sobre cualquier tipo de piedra de las 
empleadas comúnmente para la escultura y la arquitectura. En determinados 
casos, incluso, se aplicó sobre el mármol blanco, lo que viene a demostrar que el 
hecho de policromar o no una obra escultórica o arquitectónica no estaba en 
relación directa con el tipo de material que la conformaba. 
 
Por otro lado, no deja de generar cierta controversia el asunto que concierne a la 
hipotética conexión existente entre los materiales empleados en la confección de 
las policromías en relación con el emplazamiento final previsto para las mismas. 
En efecto, a pesar de que de los estudios consultados parece desprenderse un 
mayor empleo de aglutinantes oleosos –y, por lo tanto, impermeables en buena 
medida a la humedad- en aquellas policromías destinadas a la intemperie, hemos 
comprobado que los aglutinantes proteicos se encuentran también presentes en un 
número considerable de las muestras de ellas obtenidas. Esta presencia de ligantes 
proteicos en policromías de exterior se verifica, en algunos casos, tanto por lo 
tocante a las capas inferiores -tapaporos y estratos de preparación- como 
aglutinando los estratos pictóricos propiamente dichos.  
 
En relación con lo anterior, la aplicación de barnices aislantes de la humedad 
sobre estas policromías hidrófilas –proceso ya descrito por Cennino Cennini- 
podría ayudar a explicar la presencia de las mismas en el exterior de los edificios. 
Por otra parte, las posibilidades decorativas ofrecidas por este tipo de policromías 
al temple -superiores en muchos casos a las que presentaban aquellas que 
empleaban medios oleosos- las harían acreedoras de una mayor estima a la hora 






Lo que sí parece claro es el hecho de que, por lo general, las policromías 
destinadas a los exteriores presentaban más simplicidad y un mayor efectismo en 
su acabado que sus contemporáneas de interior. Los motivos habrían de buscarse 
en el hecho de que aquéllas estaban destinadas a proporcionar una visión 
policroma de conjunto, puesto que generalmente formaban parte de amplios 
programas iconográficos (portadas, conjuntos escultóricos en fachadas y torres), 
situados en muchos casos a gran distancia respecto al espectador, lo que 
dificultaba una contemplación pormenorizada en beneficio de un efecto global. 
Por el contrario,  las policromías destinadas al interior de los edificios estaban 
aplicadas en muchos casos a piezas dotadas de relevancia devocional  o destinadas 
a prestigiar la figura del donante –tallas exentas, sepulcros con la representación 
del finado- o bien a conjuntos escultóricos expuestos a una contemplación 
continuada o próxima al espectador (altares, retablos…). En el caso de las 
representaciones de los yacentes, esta sofisticación resulta aún más evidente, pues 
como tuvimos ocasión de mencionar, la policromía servía para definir la 
personalidad del finado, reforzando los rasgos físicos y el estatus social a través 
de la riqueza desplegada en los motivos ornamentales de las vestiduras y atributos 
del mismo. Por otro lado, el hecho de que en estos interiores las policromías 
estuviesen libres del riesgo que suponían los agentes de degradación 
meteorológicos las hacía susceptibles de una mayor definición en su acabado, 
destinado a mantener su mensaje y vigencia durante decenios e incluso siglos. No 
obstante, en aquellos elementos de interior con características afines respecto a los 
ubicados a la intemperie –elementos arquitectónicos e incluso escultóricos 
destinados a permanecer a cierta distancia respecto al espectador, es de suponer 
que rigiesen similares preceptos que para sus coetáneos de exterior, en lo tocante a 
una mayor simplicidad de acabado. 
 
Sin embargo, este recurso de medios expresivos no era extensivo, o al menos no 
siempre, para los materiales empleados. Efectivamente, hemos tenido ocasión de 





–caso del ultramar o del oro- en la piedra del exterior de los edificios, incluso en 
aquellas zonas especialmente alejadas a la contemplación directa de los fieles, lo 
que nos daba pie a considerar que estas policromías podrían estar destinadas más a 
la divinidad que al hombre. 
 
En otro orden de cosas, creemos estar en situación de poder afirmar que las 
conexiones de datación para las policromías sobre piedra románicas y góticas no 
se pueden establecer con exactitud sobre la base de la comparación de la técnica 
pictórica. Esto parece deducirse del hecho de que, en ocasiones, en ambos 
periodos de la historia del arte –románico y gótico- se han empleado productos y 
técnicas muy similares para el tendido de las policromías.  No obstante lo anterior, 
sí parece desprenderse una mayor simplicidad en los estratos de color aplicados en 
las policromías del románico, expresada mediante el empleo de colores básicos y 
una menor superposición de lacas y veladuras a la hora de lograr efectos 
decorativos, recursos, estos últimos, más propios del gótico. 
 
Por otro lado y como ha quedado demostrado, en ocasiones para un mismo 
periodo temporal e incluso en una misma obra se han empleado productos 
(aglutinantes, pigmentos...) muy diferentes. En este caso, el origen de esta 
heterogeneidad puede hallarse en la ausencia de instrucciones precisas en los 
manuscritos y recetarios artísticos medievales a la hora de explicar el proceso de 
aplicación de las policromías sobre la piedra. A este aspecto y como quedó dicho, 
tan solo el tratado de Eraclius y el Livre des Mètiers de Étienne Boileau ofrecen 
ciertas recomendaciones.  
 
En estrecha relación con lo anterior, el empleo de pigmentos de diferente 
naturaleza aplicados en las mismas zonas de la composición a lo largo varias 
campañas de trabajo no habría de indicar necesariamente que éstas estuviesen 
muy alejadas en el tiempo. Esto ha quedado comprobado a través del estudio de 
determinadas policromías donde se han empleado de pigmentos tales como los 





trancurso de una campaña de trabajo podía utilizarse un solo pigmento azul para 
todas las zonas que hubiesen de presentar este color, pigmento que podía 
cambiarse por otro en las áreas similares pertenecientes a la campaña siguiente, 
ello a pesar de encontrarse ambas muy próximas en el tiempo. 
 
Otro de los aspectos que inducen a frecuentes errores de interpretación es el de 
las repolicromías. Así, y por lo tocante a las intervenciones de conservación y 
restauración de las obras que han sido objeto de repolicromados sucesivos se 
plantea en ocasiones el problema de qué policromía salvaguardar, tal y como 
acontece, por otro lado, con su homóloga en madera u otros materiales. En efecto, 
la sucesión de policromías sobre una misma pieza a lo largo de diferentes periodos 
históricos pone en la palestra el problema del respecto a la dimensión histórica en 
tales intervenciones. En este sentido, el hecho de que estas obras fuesen 
repolicromadas no ha de inducir a pensar necesariamente que la segunda 
policromía fuese de una calidad inferior a la primera. Como vimos, en ocasiones 
se han empleado pigmentos más preciosos (caso del ultramar) en una segunda o 
sucesivas intervenciones, así como técnicas pictóricas tan sofisticadas –o incluso 
más- que en la  primera policromía.  
 
Por otro lado, y como también ha quedado establecido, los frecuentes 
repintados y remozamientos de las policromías han provocado que determinados 
componentes de las mismas, como es el caso de los aglutinantes, hayan migrado a 
través de los diferentes estratos, sin que resulte posible, en muchas ocasiones, 
distinguir con precisión cuáles fueron las técnicas originales y cuáles las 
correspondientes a las intervenciones posteriores. En este sentido, las 
«restauraciones» históricas efectuadas sobre las policromías en los dos últimos 
siglos, al añadir nuevos productos consolidantes, no han hecho sino aumentar esta 
confusión.  
 
A través de la polémica que han generado determinadas intervenciones sobre 





distan aún mucho de estar completamente solucionados. Así, en efecto, el intento 
de salvaguarda simultáneo de varias de estas policromías presentes en la obra 
podría poner en peligro la correcta lectura de la misma y dar como resultado un 
efecto de abigarramiento policromo y, lo que es aún más grave, un falso histórico, 
entendido como un acabado que la pieza nunca presentó a lo largo de su ciclo 
vital. Por otro lado, la búsqueda del aspecto policromo primigenio podría eliminar 
importantes aportaciones posteriores presentes sobre la obra y dignas de ser 
conservadas.  
 
También quedó demostrado el hecho de que, en contadas ocasiones, 
determinadas obras escultóricas en piedra han sido policromadas siglos después 
de su talla y montaje, en ocasiones con productos y técnicas muy similares o 
incluso idénticos a los que corresponderían a los propios del periodo medieval. 
Esta situación, para el caso de España, nos lleva a ver obras cuya policromía les 
fue aplicada ya muy avanzado el siglo XVII (caso de las portadas de Santa María 
de Deba o de Santa María de Laguardia), en una época en la que el color aplicado 
sobre la piedra de buena parte de las iglesias y catedrales de Europa –también de 
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TABLAS: SECUENCIA ESTRATIFICADA DE LAS 

























































TABLAS: SECUENCIA ESTRATIFICADA DE LAS POLICROMÍAS SOBRE 
PIEDRA Y ALABASTRO 
 
TABLAS A.1.1  IMPRIMACIONES O TAPAPOROS DE LA PIEDRA 
 
 
Tabla A.1.1.1  Imprimaciones o tapaporos de la piedra. España. Policromías al exterior 
Localidades  
 
Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
Santiago de 
Compostela  
Catedral Portada de Platerías 1) Superficie piedra 
2) Imprimación o tapaporos a base de 
cola animal y huevo  
Toro 
(Zamora) 
Colegiata de Sta, 
Mª la Mayor 
Portada de la Majestad 1) Piedra arenisca 
2) Tapaporos de cola animal refinada 
León Catedral Pórtico occidental 1)  Piedra del País y Dolomía de Boñar 
2)  Tapaporos/preparación a base de 
aceite de linaza con pequeña proporción 
de albayalde 
Deba  Iglesia de Santa 
María 
Portada Occidental (policromía 
de 1682) 
1)  Piedra arenisca de grano fino 




Tabla A.1.1.2  Imprimaciones a tapaporos de la piedra. España. Policromías de interior 
Localidades  
 
Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
1)  Piedra dolomita 







Tabla A.1.1.3  Imprimaciones o tapaporos de la piedra. Francia. Policromías al exterior 
Localidades  Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
 
Bourges Catedral  Esculturas portada lateral Sur 
(s. XII) 
1) Superficie de la piedra 




Tabla A.1.1.4  Imprimaciones o tapaporos de la piedra. Francia. Policromías de interior 
Localidades  Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
 
Narbona Catedral Gran Retablo de Bethléem (s. 
XIV) 
1) Superficie de la piedra 
2) Tapaporos de naturaleza proteínica 
(para una primera impermeabilización) 
3) Imprimación a basede aglutinante     
proteínico cargado de ocre (del amarillo 
claro al ocre vivo) 
 
 
Tabla A.1.1.5  Imprimaciones o tapaporos de la piedra. Italia. Policromías al exterior        
Localidades  
 
Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
Milan Basílica de San 
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
1) Superficie de la piedra (mármol de 
grano fino) 
2) Imprimación a base de cola animal 
Ferrara Catedral Esculturas del Pórtico (s. XIII) 1) Superficie de la piedra 
2) Tapaporos de cola animal 
Parma Baptisterio Tímpanos  1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Tapaporos a base de una solución 
proteínica (cola animal) 
 
 
Tabla A.1.1.6 Imprimaciones o tapaporos de la piedra. Inglaterra. Policromías al exterior 
Localidades  
 
Edificios Localización Imprimación o tapaporos 
Salisbury Catedral Nichos de la cara norte de la 
Torre norte 
1) Superficie de la piedra 







TABLAS  A.1.2  PREPARACIONES O APAREJOS 
 
Tabla A.1.2.1 Preparaciones o aparejos. España. Policromías al exterior. 





















Claustro:  Policromía del 
capitel 38 (S. XII) 
1) Superficie de la piedra 
2) Preparación de yeso muy fino y cola 
Claustro: Relieve del Arbol de 
Jesé (S: XII) 
1) Superficie de la piedra 
2) Preparación de fosfato de calcio 
(apatito) mezclado con albayalde  
 
 
Claustro: Relieve de la 
Anunciación y Coronación de 
la Virgen (s. XII) 
1) Superficie de la piedra (dolomía de 
grano medio-fino) 
2) Preparación  de fosfato de calcio 
(apatito), en menor proporción que el 
relieve anterior, mezclado con 
albayalde y aglutinado con temple de 
cola animal 
Restos del tímpano de la 
portada septentrional (s. XII) 
1) Superficie de la piedra (dolomía) 
2) Carnaciones: preparación de 
carbonato básico de plomo (blanco de 
plomo) con técnica mixta; resto de la 
composición: sulfato de calcio 
dihidratado (yeso) al temple. 
Santiago de 
Compostela  
Catedral Portada de Platerías (s. XII) 1) Superficie piedra 
2) Imprimación o tapaporos a base de 
cola animal y huevo 




Santa María la 
Mayor 
Portada de la Majestad 
(primera policromía s. XIV) 
1) Superficie de la piedra (arenisca) 
2) Tapaporos de cola animal refinada 
3) Sin preparación, pigmentos 






Portada Occidental (s. XIII) 
1) Superficie de la piedra 
2)  Preparación a base de aceite de 
linaza con pequeña proporción de 
albayalde 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada (policromía siglos XIV 
o XV) 
1) Superficie de la piedra (caliza blanca, 
“piedra blanca de Álava”) 
2 ) Aparejo  a base de Cerusa + 
carbonato de calcio + aceite secativo 







Tabla A.1.2.2 Preparaciones o aparejos. España. Policromías de interior. 
Localidades Edificios Localización Estratos
Frómista 
(Palencia) 
Iglesia de San 
Martín  
Capitel, s. XII 1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Yeso con aglutinante oleaginoso 
Zamora Iglesia de San 
Pedro y San 
Ildefonso 
Frontal de la urna-relicario de 
San Ildefonso (Frontal de San 
Ildefonso). Siglo XIII 
1) Superficie de la piedra (arenisca) 













Primera policromía:  
1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Sin datos       
Segunda policromía (parcial): 
- Blanco de plomo y cola animal 
Segorbe 
(Castellón) 
Catedral Capilla del Salvador: Sepulcro 
de los Vallterra (h. 1401) 
1) Superficie de la piedra  
2) Preparación de carbonato cálcico, 
sulfato cálcico y partículas de plomo 
(blanco de plomo), aglutinados con cola 
de gelatina animal 
 
 
Tabla A.1.2.3  Preparaciones o aparejos. Francia. Policromías al exterior 




Estatuas-columnas de la 
Portada Sur 
1) Superficie de la piedra 















Esculturas portada lateral Sur 
(s. XII) 
1) Superficie de la piedra (caliza) 
2)Tapaporos de cola o bien caseína 
3) Blanco de plomo con posible 




Esculturas portada lateral 
Norte (s. XII) 
1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Preparación de blanco de plomo con 
posible emulsión de aceite y aglutinante 
proteínico, sin tapaporos previo 
 
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
1) Superficie de la piedra (caliza) 















Portada de Sainte-Anne 1) Superficie de la piedra 
2) Preparación blanca a base de blanco 
de plomo aplicado en dos capas 
Portada central de la fachada 
oeste, dicha del Juicio Final, 
ropaje de un personaje de la 
tercera arquivolta Sur 
1) Superficie de la piedra 
2) Preparación en dos capas:  
a) Blanco de plomo 
b) Ocre amarillo 
Angers Catedral de San 
Mauricio 
Portada de la fachada oeste, 
detalle del Cristo en Majestad 
1) Superficie de la piedra 
2) Preparación blanca a base de blanco 





 1) Superficie de la piedra 
2) Preparación a base de ocre + aceite + 
pequeña cantidad de cola animal 
 
 
Tabla A.1.2.4 Preparaciones o aparejos. Francia. Policromías de interior 





















Gran Retablo de Bethléem     
(s. XIV) 
1) Superficie de la piedra 
2) Encolado de naturaleza proteínica 
(para una primera impermeabilización) 
3) Tapaporos a basede aglutinante 
proteínico cargado de ocre (del amarilo 
claro al ocre vivo) 
4) Subcapa blanca a base de blanco de 
plomo y aceite (aplicada en todas zonas 
salvo en las zonas preparadas para 
azurita) 
5) Subcapa negra ligada a la aplicación 




Tabla A.1.2.5  Preparaciones o aparejos. Italia. Policromías al exterior. 





Basílica de San      
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
1) Superficie de la piedra (mármol de 
grano fino) 
2) Imprimación a base de cola animal 
3) Preparación-capa pictórica a base de 










Esculturas Pórtico (s. XIII) 
1) Superficie de la piedra  
2) Tapaporos a base de cola animal 
3) Preparación a base de blanco de 










1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Tapaporos a base de cola animal 
3) Preparación de blanco de plomo con 
aglutinante proteínico (probablemente 











1) Superficie de la piedra 
2) Tierra marrón + un poco de calcita + 
trazas de cuarzo + ligante proteico 
(sirve a la vez como preparación y 
como mordiente para el dorado) 
 
 
Tabla A.1.2.6  Preparaciones o aparejos. Italia. Policromías de interior. 
Localidades  
 
Edificios Localización Estratos 
Redondesco 
(Mantua) 
Iglesia Estatua de Nª Sra. Con el Niño 
(s. XIV) 
1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Preparación de yeso y cola animal 
Bruasco 
(Milán) 
Iglesia Estatua de San Amadeo 1) Superficie de la piedra 




Tabla A.1.2.7 Preparaciones o aparejos. Austria. Policromías de interior. 
Localidades 
 



















Talla de la “Madonna de 
Friesach” (c. 1300) 
Primera  policromía (h. 1300): 
1) Superficie de la piedra (arenisca) 
2)Tapaporos de cola animal pigmentada 
de color marrón-rojizo 
3) Preparación a base de Carbonato 
cálcico 
Segunda Policromía (después 1450): 
1) Aislante de cola pigmentada con 
pigmento negro vegetal 
2) Preparación a base de creta sobre el 









Tabla A.1.2.8 Preparaciones o aparejos. Polonia. Policromías al exterior. 
Localidades  
 












Tímpano del portal Oeste, 
David y Betsabé (s. XIII) 
1) Superficie de la piedra (arenisca) 
2) Preparación a base de creta  
Portada Norte- Adoración de la 
Santa Virgen 
1) Superficie de la piedra (arenisca, 
granito o caliza, según zonas) 
2) Preparación amarillo grisácea 
(blanco de plomo + creta aglutinados 
con temple de yema de huevo) 
Capitel doble de decoración 
interior 
1) Superficie de la piedra 




Tabla. A.1.2.9  Preparaciones o aparejos. Inglaterra. Policromías al exterior. 
Localidades  
 











1) Superficie de la piedra (caliza) 
2) Preparación blanca a base de 
carbonato de calcio 
Nichos de la cara norte de la 
Torre norte 
1) Superficie de la piedra (caliza) 
















TABLAS  A.1.3  COMPONENTES CAPA PICTÓRICA 
A.1.3.1 AGLUTINANTES  
 
Tabla A.1.3.1.1 Aglutinantes capa pictórica. España. Policromías al exterior. 
Localidades  
 











Santo Domingo  
Claustro: Relieves de la 
Anunciación y coronación de 
la Virgen y del “Arbol de 
Jessé” (s. XII) 
 
 
-  Temple de cola animal 
Relieve del altar interior de la 
galería norte 
-  Aceite de lino 
  Restos del tímpano de  la 
portada septentrional (s. XII) 
- Temple magro en los fondos 
y vestiduras y técnica mixta 
(temple graso) en carnaciones 
Toro 
(Zamora) 
Colegiata de Sta, 
Mª de Mayor 
Portada de la Majestad Policromía original (s. XIV): 
-  Aceite de lino puro 




Iglesia de San 
Pedro 
 
Pórtico gótico (s. XIV) 
policromado 
1ª Policromía (s. XIV ó s. XV):  
-  Aceite secante 
2ª Policromía (s. XVI):  
-  Aceite secante 
 
 
Tabla A.1.3.1.2 Aglutinantes capa pictórica. España. Policromías al interior. 
Localidades  
 
Edificios Localización Aglutinantes 
Frómista 
(Palencia) 
Iglesia de San 
Martín  
Capitel - Aglutinante oleaginoso 
Zamora Iglesia de San 
Pedro y San 
Ildefonso 
Frontal de la urna-relicario de 
San Ildefonso (Frontal de San 
Ildefonso). S. XIII 
- Policromía a base de temples 
grasos con temples 
proteínicos 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
- Temple graso 
Albesa 
(Lérida) 
Iglesia  Retablo (s. XIV) 1ª Policromía:  




Catedral Capilla del Salvador: Sepulcro 
de los Vallterra (h. 1401) 
- Yema o clara de huevo 







Tabla A.1.3.1.3 Aglutinantes capa pictórica. Francia. Policromías al exterior. 
Localidades  
 







Esculturas Pórtico lateral Sur 
(s. XII) 
-  Aceite secante 
Esculturas Portada lateral 
Norte (s. XII) 
-  Cola de caseína 
 
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
-  Cola de caseína 
 
 
Tabla A.1.3.1.4 Aglutinantes capa pictórica. Francia. Policromías de interior. 
Localidades  
 









Gran Retablo de Bethléem (s. 
XIV) 
 
Zonas de azurita: 
-  Aglutinante acuoso 
Resto de zonas de color: 
-  Diferentes aglutinantes 




Tabla A.1.3.1.5 Aglutinantes capa pictórica. Italia. Policromías al exterior 
Localidades  
 




Basílica de San      
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
En función de las zonas: 
- Huevo 
- Cola animal 





Esculturas del Pórtico (s. XIII) -  Aceite  
Marco sobre friso de ángeles 
del Pórtico 
Azul ultramar, en un repinte antiguo 
(ss. XV-XVI): 
-  Cola de caseína 
Parma Baptisterio Tímpanos (1196-1216) -  Aglutinante proteinico 
(probablemente cola de 
caseína) 
Venecia Basílica de San 
Marcos  
Portal principal -  Aglutinante proteínico 







Tabla A.1.3.1.6 Aglutinantes capa pictórica. Italia. Policromías de interior 
Localidades  
 
Edificios Localización Aglutinantes 
Redondesco 
(Mantua) 
Iglesia Estatua de Nª Sra. Con el Niño Estratos antiguos: 
-  Témpera al huevo  
Repintes: 
-  Aceite secante 
 
 
Tabla A.1.3.1.7 Aglutinantes capa pictórica. Suiza. Policromías al exterior 
Localidades  
 
Edificios Localización Aglutinantes 
Lausana Catedral Relieves  “Maestro dei Mesi” -  Aglutinante proteico 
 
 
Tabla A.1.3.1.8 Aglutinantes capa pictórica. Austria. Policromías de interior 
Localidades  
 





Talla de la “Madonna de 
Friesach” 
1ª Policromía (h. 1300) 
-  Cola (registrada 
especialmente en la 
preparación y en el caso de la 
azurita) 
2ª Policromía (después 1450): 
-  Cola (registrada 
especialmente en la 




Tabla A.1.3.1.9 Aglutinantes capa pictórica. Polonia. Policromías al exterior. 
Localidades  
 








Tímpano de la portada oeste, 
con la representación de David 
y Betsabé (años 20 ó 30 del s. 
XIII) 
Policromía original y 
Posible repinte de 1478: 
-  Huevo, yema de huevo o 
mezcla de huevo y leche 
Portada Norte- Adoración de 
la Santa Virgen 
Policromía original: 







Tabla A.1.3.1.10 Aglutinantes capa pictórica. Inglaterra. Policromías al exterior. 
Localidades  
 
Edificios Localización Aglutinantes 
Salisbury Catedral  -  Aceite de lino (¿?) 
Lincoln Catedral  -  Aceite de lino 
Wells Catedral  -  Temple de huevo 
Exeter Catedral  -  Temple de huevo y aceite de 
lino, separados o en emulsión 
 
A.1.3.2. PIGMENTOS CAPA PICTÓRICA 
 
Tabla. A.1.3.2.1 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. España. 
Localidades  
 
Edificios Localización Blanco 
Silos (Burgos) Monasterio de 
Santo Domingo 
de Silos 
Relieves del claustro (s. XII) -  Albayalde 
-  Sulfato de calcio 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 




Santa María la 
Mayor 
Portada de la Majestad (s. 
XIII) 
-  Blanco de plomo 
-  Blanco de plomo-calcita 
-  Sulfato de calcio 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada (s. XIV) Policromía ss. XIV-XV: 
-  Cerusa 
-  Carbonato de calcio  
Albesa 
(Lérida) 
Iglesia Albesa Retablo gótico (s. XIV) -  Blanco de plomo 
Segorbe 
(Castellón) 
Catedral Capilla del Salvador: Sepulcro 
de los Vallterra (h. 1401) 
- Blanco de plomo, mezclado 




Iglesia de Santa 
María 
Portada occidental: 
Tímpano, arquivoltas y 
apóstoles 
Policromía de 1682: 
-  Albayalde  
Repinte: 
-  Carbonato de calcio  
Tímpano y arquivoltas Repinte (a partir s. XIX): 







Tabla A.1.3.2.2 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Francia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Blanco 
Bourges Catedral  Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
1ª y 2ª Policromías: 
-  Blanco de plomo  
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
-  Blanco de plomo 
 
 
Tabla A.1.3.2.3 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Italia. 
Localidade  Edificios Localización Blanco 
Milan 
 
Basílica de San      
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
- Blanco de plomo 
 
Ferrara Catedral Esculturas Fachada (s. XII) -  Blanco de plomo  
Parma Baptisterio Portal Oeste -  Blanco de plomo 
Redondesco, 
cerca Mantua 
Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 
-  Blanco de plomo 
Repintes recientes: 
-  Blanco de bario  
Padua Ermita 
(Originalmente, 
en la Iglesia de 
San Agostino) 
 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara (mediados s. 
XIV) 
- Blanco de plomo 
-  Carbonato de cal  
Venecia Scuola Grande di 
San Giovanni 
Evangelista  
Relieve en piedra de Istria 
policromada, situado en el 
luneto de la fachada principal  
-  Blanco de plomo 
 
 
Tablas A.1.3.2.4 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Suiza. 
Localidades  Edificios Localización Blanco 
 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
“Portal Peint”  o “Porta Picta” 
(s.XIII) 












-  Blanco de cal 
Capiteles 
 
-  Blanco de cal (encalado 
inicios s. XIII?) 







Tabla A.1.3.2.5 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Austria. 






Talla de la Madonna de 
Friesach 
1ª Policromía (h. 1300): 
-  Blanco de plomo 
2ª Policromía (después 1450): 
-  Blanco de plomo 
 
 
Tabla A.1.3.2.6 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Polonia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Blanco 
Trzebnica Iglesia 
cisterciense 
Tímpano de la portadaOeste, 
con la representación de David 
y Betsabé (s. XIII) 
Posible repinte de 1478: 
-  Blanco de plomo 
Portada Norte- Adoración de la 
Santa Virgen: 
Posible repinte de 1478 
 Posible repinte de 1478: 
-  Blanco de plomo 
  
Capitel doble de la decoración 
interior 
Policromía original: 
-  Creta 
Posible repinte del s. XVI 
-  Creta 
 
 
Tabla A.1.3.2.7 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos blancos. Inglaterra. 
Localidades  Edificios Localización Blanco 
 




Policromías más antiguas: 
- Blanco de carbonato de calcio 
y blanco de huesos  
- Blanco de plomo 
Nichos cara Norte de la Torre 
Norte 
-  Blanco de plomo 
Exeter Catedral Sin determinar -  Blanco de plomo 








Tabla A.1.3.2.8 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. España 
Localidades  Edificios Localización Amarillo 
 
Toro Colegiata de 
Santa María  
Portada de la Majestad -  Oropimente 
 
Silos (Burgos) Monasterio de 
Santo Domingo 
de Silos 
Relieves del claustro -  Oropimente 
Deba 
(Guipúzcoa) 
Iglesia de Santa 
María 
Portada occidental: 
Tímpano y arquivoltas 
Policromía de 1682: 
-  Ocre amarillo  
 
 
Tabla A.1.3.2.9  Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Francia. 
Localidades Edificios Localización Amarillo 
Amiens Catedral  Portada del Beau-Dieu -  Ocre amarillo 
Talla del Beau-Dieu -  Ocre amarillo (¿?) 
Angers  Claustro de 
Saint-Aubin 
Capiteles y arquivoltas -  Ocre amarillo 
Bourges Catedral Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
Segunda policromía, base del dorado: 
-  Amarillo ocre  
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
-  Amarillo ocre, como base del 
dorado 
Charlieu  Iglesia abacial Portadas oeste -  Ocre amarillo 
Étampes  Iglesia  de Notre-
Dame du Fort 
Portada sur -  Masicote 
Mimizan  Antigua iglesia Portada oeste -  Ocre amarillo 
París  Catedral Portada Sainte-Anne -  Masicote + ocre amarillo 
Portada del Juicio Final -  Ocre amarillo 
-  Amarillo estaño-plomo (¿?) 
Portada de la Virgen -  Ocre amarillo 
-  Masicote? 
Poitiers  Iglesia de Notre-
Dame la Grande 
Fachada oeste -  Ocre amarillo 
Rampillon  Iglesia Portada oeste -  Ocre amarillo 
Reims  Catedral Portadas oeste -  Ocre amarillo 
Rougemont  Iglesia Portada oeste -  Ocre amarillo 
Senlis  Antigua catedral Portada oeste -  Ocre amarillo 







Tabla A.1.3.2.10 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Italia. 
Localidades  Edificios Localización Amarillo 
 
Milan Basílica de San      
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
-  Amarillo ocre 
Redondesco, 
cerca Mantua 
Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 






en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara (s. XIV) 
 
-  Amarillo y naranja ocre: 
Óxidos férricos hidratados 
amarillo y naranja (limonita) 
Monumento funerario de 




Tabla A.1.3.2.11 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Suiza. 
Localidades  Edificios Localización  Amarillo 
 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
Portal Peint (s.XIII) -  Ocre amarillo 




-  Ocre amarillo (policromía 




Tabla A.1.3.2.12 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Austria. 






Talla de la Madonna de 
Friesach 
1ª Policromía (h. 1300): 
-  Amarillo de estaño-plomo 
2ª Policromía (después 1450): 
-  Amarillo de estaño-plomo 















Tabla A.1.3.2.13 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Alemania. 
Localidades  Edificios Localización Amarillo 
 
Landshut Iglesia del 
Espíritu Santo  
Portada Oeste: color de base de 
la portada 




Tabla A.1.3.2.14 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos Polonia. 




Portada Norte- Adoración de la 
Santa Virgen 
Posible repinte del s. XVI: 




Tabla A.1.3.2.15 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos amarillos. Inglaterra. 
Localidades  Edificios Localización Amarillo 
 
Salisbury Catedral Tímpano Central Portada 
Occidental 
 
Policromías posteriores a la original: 
-  Oropimente  
-  Ocre amarillo  
Nichos cara Norte de la Torre 
Norte 
-  Amarillo Ocre 
Claustro -  Óxido de hierro amarillo 















Tabla A.1.3.2.16 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. España 











Restos del tímpano de la 
portada septentrional (s. XII) 
- Hematites (rojo de hierro) 
- Laca o colorante orgánico 
(color anaranjado) 
Relieves del claustro (s. XII) -  Hematites o Tierra roja 
(óxido de hierro)  
-  Bermellón natural (cinabrio) 
-  Minio 
Santiago 
Compostela 
Catedral Pórtico de la Gloria: 
Instrumentos musicales 
(Organistrum). Siglo XII. 
Policromía original: 
-  Cinabrio 
Toro Colegiata de 
Santa María la 
Mayor 
Portada de la Majestad -  Minio (rojo de plomo) 
-  Bermellón 
-  Óxido de hierro rojo 





Pórtico Occidental -  Bermellón artificial 
Portada de San Juan (Pórtico 
Occidental): Estatua de David  
-  Minio de plomo 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 
-  Rojo orgánico 
-  Bermellón 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada (s. XIV) Policromía ss. XIV-XV: 
-  Bermellón 
-  Laca carmín 
Albesa 
(Lérida) 
Iglesia Albesa Retablo gótico (s. XIV) -  Óxido de plomo rojo 
-  Óxido de hierro rojo 
Segorbe 
(Castellón) 
Catedral Capilla del Salvador: Sepulcro 
de los Vallterra (h. 1401) 
-  Bermellón o rojo cinabrio 
(sulfuro de mercurio) 
-  Minio (óxido salino de 
plomo) 







Tímpano y arquivoltas 
Policromía de 1682: 
-  Bermellón 
-  Tierras rojas (óxido de 
hierro) 







Tabla A.1.3.2.17 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. Francia 
Localidades 
 











Portada del Beau-Dieu -  Ocre rojo 
-  Ocre rojo + bermellón 
-  Bermellón 
Talla del Beau-Dieu -  Ocre rojo 
-  Bermellón 
-  Ocre rojo + bermellón 
Portada de la Mère-Dieu -  Ocre rojo + bermellón 
-  Laca roja sobre minio 







Capiteles y arquivoltas -  Ocre rojo 
Catedral Portada oeste -  Bermellón 
-  Laca roja 
-  Laca roja sobre bermellón 













Esculturas portada lateral Sur 
(s. XII) 
1ª Policromía (s. XIII): 
-  Ocre Rojo  
2ª Policromía (carnaciones y fondos): 
-  Ocre rojo  
2ª Policromía (vestiduras): 
-  Minio y bermellón alternados 
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
-  Ocres rojos 
-  Bermellón en capa gruesa 
(labios figura) 
Portada lateral norte - Ocre rojo 
Charlieu  Iglesia abacial Portadas oeste -  Ocre rojo 
-  Minio + ocre rojo 
-  Bermellón 





Portada sur -  Ocre rojo 
Étampes  Iglesia de Notre-
Dame du Fort 
Portada sur -  Bermellón 
-  Minio + bermellón 





Estrasburgo Catedral  -  Minio (óxido de plomo) 
- Bermellón (cinabrio natural 
molido: sulfuro de mercurio) 
- Bermellón superpuesto al 
minio 
Mimizan  Antigua iglesia Portada oeste -  Bermellón 
-  Laca roja (¿?) 
Nantes  Catedral Portada fachada oeste -  Ocre rojo 
París  Catedral Galería de los reyes -  Ocre rojo 
Portada del Juicio Final -  Ocre rojo 
-  Bermellón 
-  Bermellón sobre ocre rojo 
-  Minio + ocre rojo 
Portada de Sainte-Anne -  Bermellón 
-  Minio + ocre rojo 
-  Carbonato de calcio + ocre 
rojo 
Portada de la Virgen -  Bermellón? 
Poitiers  Iglesia de Notre-
Dame-la-Grande 
Fachada oeste -  Bermellón 
-  Ocre rojo 
-  Bermellón sobre ocre rojo 
(¿?) 
Provins  Iglesia de Saint-
Ayoul 
Portada oeste -  Bermellón 
-  Ocre rojo (repinte) 
Reims  Catedral Portada del Juicio -  Ocre rojo 
Portada oeste -  Ocre rojo 
Portada del claustro -  Ocre rojo 
-  Bermellón 
Rouen  Catedral Portada oeste (Saint-Jean) -  Bermellón 
-  Ocre rojo 
-  Ocre rojo + bermellón 
Rougemont  Iglesia Portada oeste -  Ocre rojo 
-  Minio + bermellón 
Senlis  Antigua catedral Portada oeste -  Ocre rojo 
-  Ocre rojo + blanco de plomo 
-  Bermellón + minio 
-  Bermellón sobre ocre rojo 
(¿?) 
Sens  Catedral Portada Saint-Jean-Baptiste -  Minio 
-  Bermellón 





Portada de Saint-Etienne -  Ocre rojo + carbonato de 
calcio 
-  Ocre rojo + blanco de plomo 
y/o minio 
-  Bermellón 
 
 
Tabla A.1.3.2.18 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. Italia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Rojo 
Milan Basílica de San      
Ambrogio 
Portada central (final s. XI): 
dintel 
-  Rojo ocre 
Ferrara Catedral Esculturas Fachada (s. XII) 
 
Policromía original:  








-  Rojo ocre 
-  Bermellón 
Portal Sur -  Rojo ocre 
Redondesco, 
cerca Mantua 
Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 
-  Cinabrio 
-  Rojo ocre 










en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara (s. XIV) 
Rojos ocre: 
-  Rojo ocre finamente molido 
-  Óxido de hierro rojo oscuro 
(hematite), más cristalino 
Monumento funerario de 
Ubertino da Carrara (s. XIV) 
Monumento funerario de 




-  Rojo ocre 
Monumento funerario de 




Tabla A.1.3.2.19 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. Suiza. 













Portail Peint (s.XIII) 
-  Cinabrio (en cistales gruesos) 
-  Óxido de hierro (hematite), 
molido y aplicado puro 
-  Minio 





cinabrio y minio 
-  Rojo de naturaleza orgánica 








Policromía 2ª mitad s. XV: 
-  Minio  
-  Cinabrio  
Capiteles -  Minio  
 
 
Tabla A.1.3.2.20 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. Austria. 
Localidades  
 





Talla de la Madonna de 
Friesach 
1ª Policromía (h. 1300): 
-  Ocre rojo 
-  Bol rojo 
-  Laca de granza 
2ª Policromía (después 1450): 
-  Ocre rojo 
-  Bermellón 
-  Laca de granza 
 
 
Tabla A.1.3.2.21  Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos Polonia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Rojo 
Trzebnica Iglesia 
cisterciense 
Tímpano de la portada Oeste, 
con la representación de David 






-  Rojo de hierro 
-  Minio (rojo de plomo) 
-  Bermellón 
Posible repinte de 1478: 
-  Minio 
-  Bermellón 




-   Minio  
 
Capitel doble de la decoración 
interior 
 Policromía original: 
-  Minio 
-  Ocre rojo 
Posible repinte s. XVI: 







Tabla A.1.3.2.22 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos rojos. Inglaterra. 
Localidades  
 
Edificios Localización Rojo 
Salisbury Catedral Tímpano de la portada central 
de la fachada occidental 
 
Policromía más antigua: 
-  Rojo ocre  
Policromías posteriores (mitad s. XV): 
-  Bermellón  
-  Rojo de plomo 
Nichos cara norte de la torre 
norte 
Policromías posteriores (mitad s. XV):  
-  Bermellón  
Interior catedral y nicho zona 
baja fachada (falso despiece de 
sillería del s. XII) 
- Rojo ocre sobre preparación 
blanca  
Claustro -  Óxido de hierro rojo 
Lincoln Catedral Extremo norte de la fachada 
occidental (Capilla de los 
Oficios Matutinos). Falso 
despiece de sillería 
-  Rojo ocre  
Wells Catedral Exterior (falso despiece de 
sillería) 
-  Rojo ocre  
Figura Cristo pórtico principal 
y almohadillado de la nave 





Portada principal -  Laca roja 
Localización sin determinar -  Óxido de hierro 




Tabla A.1.3.2.23  Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. España 
Localidades  Edificios Localización Azul 
 
Silos (Burgos) Monasterio de 
Santo Domingo 





Catedral Portada Platerías -  Aerinita 
Pórtico de la Gloria: 
Instrumentos musicales  
Policromía original: 
-  Lapislázuli 
Toro Colegiata de 
Santa María  
Portada de la Majestad -  Azurita 
-  Añil 





Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 
-  Azurita 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada Policromía ss. XIV-XV: 
-  Azurita 
-  Azul índigo  






Tímpano, arquivoltas y 
apóstoles 
Policromía de 1682: 
-  Azurita  
 
Apóstoles Repinte: 
-  Esmalte azul  
 
 
Tabla. A.1.3.2.24  Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Francia. 
Localidades Edificio Localización Azul 
 
Amiens Catedral Portada de la Vierge dorée -  Azurita 
Talla del Beau-Dieu -  Azurita (¿?) 
Portada de la Mère-Dieu -  Azurita sobre capa negra (¿?) 
-  Azurita sobre capa blanca 
Portada del Beau-Dieu -  Azul no identificado 









Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
 
1ª Policromía (s. XIII): 
-  Azul ultramar (lapislázuli)  
2ª Policromía: 
- Azurita  
Esculturas Portada lateral 
Norte (s. XII) 
-  Azurita 
Esculturas portada Oeste (s. 
XIII) 
-  Azurita 
Chartres  Catedral  Portail royal -  Azurita 





Portada sur -  Azurita 
Étampes  Iglesia de Notre-
Dame du Fort 
Portada sur -  Ultramar 
-  Azurita 
Mimizan  Antigua iglesia Portada oeste -  Azurita sobre blanco de 















Portada del Juicio Final -  Azurita 
-  Azurita sobre carbón de 
madera 
Portada de la Virgen -  Ultramar (lapislázuli) sobre 
amarillo (¿?) 
Portada de Sainte-Anne -  Ultramar (lapilázuli) + 
blanco de plomo 
Galería de los Reyes -  Ultramar (lapislázuli) + 
blanco de plomo 
Poitiers  Iglesia de Notre-
Dame-la-Grande 
Fachada oeste - Ultramar (lapislázuli) 






Portadas oeste -  Azurita 
-  Azurita + blanco de plomo 
Portada del claustro -  Azurita + blanco de plomo 










-  Ultramar (lapislázuli) + 
blanco de plomo 
-  Ultramar (lapis) puro sobre 
ultramar (lapislázuli) + 
blanco de plomo 





Portada de Saint-Jean-Baptiste -  Ultramar (lapislázuli) 
-  Lapislázuli + blanco de 




Tabla A.1.3.2.25 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Italia. 
Localidades  Edificios Localización Azul 
 





-  Ultramar + blanco plomo  
Repinte: 
-  Azurita  
Portal Sur -  Azurita + blanco plomo 
Ferrara Catedral Esculturas Pórtico (s. XII) 
Marco sobre friso de ángeles 
del Pórtico 
-  Azurita (pigmento original) 








Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 
-  Azurita (pigmento azul 
original) 










en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara, mediados s. 
XIV (vestidos, arquitecturas y 





-  Azurita Monumento funerario de 
Ubertino da Carrara, mediados 
siglo XIV (vestidos,  




Scuola Grande di 
San Giovanni 
Evangelista  
Relieve en piedra de Istria 
policromada, situado en el 





Tabla A.1.3.2.26 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Suiza. 
Localidades  Edificios Localización Azul 
 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
Portal Peint (s.XIII) -  Lapislázuli 








Tabla A.1.3.2.27 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Austria. 






Talla de la Madonna de 
Friesach 
1ª Policromía (h. 1300): 
- Azurita 





Tabla A.1.3.2.28 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Alemania. 
Localidades  Edificios Localización Azul 
Naumburg Catedral Coro  oeste (c. 1250): fondos 
de las figuras en relieve 







Tabla A.1.3.2.29 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Polonia. 
Localidades  
 










Tímpano del portal Oeste, 
representación de David y 
Betsabé (años 20 ó 30 del s. 
XIII) 
Posible repinte del s. XVI: 
-  Azurita 
Portada Norte- Adoración de 
la Santa Virgen 
Posible repinte del s. XVI: 
-  Azurita 




Tabla A.1.3.2.30 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos azules. Inglaterra. 
Localidades  Edificios Localización Azul 
 








Policromía más antigua (hacia 1236-
58): 
-  Azul a base de cobre  
Primera fase de decoración, para 
resaltar elementos escultóricos: 
-  Azul ultramar  
Repinte: 
-  Azul índigo  
Nichos cara norte de la torre 
norte 
-  Azul a base de cobre 
Púlpito/ cátedra en el interior -  Azul a base cobre (h. 
1236) 
Lincoln Catedral Entrada Capilla Oficios 
Matutinos (extremo norte de la 
fachada occidental) 















Tabla A.1.3.2.31 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. España 




Catedral Portada Platerías -  Tierra verde 
Toro Colegiata de 
Santa María la 
Mayor 
Portada de la Majestad -  Verde inorgánico sintético 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 
-  Resinato de cobre verde 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada Policromía ss. XIV-XV: 
-  Laca verde a base de 






Relieves del claustro - Atacamita (un verde de 







Tímpano, arquivoltas y 
apóstoles 
Policromía de 1682: 
- Malaquita  
Tímpano y arquivoltas Policromía de 1682: 
- Resinato de cobre  
 
 
Tabla A.1.3.2.32 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Francia. 
Localidades 
 







Talla del Beau-Dieu -  Malaquita + azurita? 
-  Malaquita 
Portada del Beau-Dieu -  Malaquita + blanco de plomo 
-  Resinato de cobre 
Portada de la Mère-Dieu -  Resinato de cobre 
Angers  Claustro de Saint-
Aubin 
Capiteles y aquivoltas -  “Verde de cobre” 
Bourges  Catedral Portada lateral norte -  “Verde de cobre” 
Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
1ª Policromía (s. XIII): 
-   Verdigrís  
2ª Policromía: 
-  Verde de cobre 









Portada sur -  “Verde de cobre” 
Étampes  Iglesia de Notre-
Dame du Fort 
Portada sur -  Malaquita 
Nantes  Catedral Portada de la fachada oeste -  “Verde de cobre” 
 
 




Portada de Sainte-Anne 
 
-  Resinato de cobre +  “verde 
de cobre” + minio 
Galería de los Reyes -  “Verde de cobre” 
-  “Verde de cobre” + blanco 
de plomo” 
-  Resinato de cobre (¿?) 
Poitiers  Iglesia de Notre-
Dame-la-Grande 
Fachada oeste -  Malaquita (¿?) 
 Provins  Iglesia de Saint-
Ayoul 








Portada oeste -  “Verde de cobre” 
Portada del claustro -  Resinato de cobre 
Transepto norte, estatua de 
Adán 
-  Tierra verde 









-  Resinato de cobre 
- “Verde de cobre” 
-  Resinato de cobre sobre 
“verde de cobre” 





Tablas A.1.3.2.33 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Italia. 
Localidades  Edificios Localización Verde 
 
Ferrara Catedral Esculturas Fachada (s. XII) Policromía original:  




Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 










en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara (mediados s. 
XIV) 
 
-  Malaquita (debida a a 
degradación de la azurita) 
-  Tierra verde Monumento funerario de 




Tabla A.1.3.2.34 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Suiza. 
Localidades Edificios Localización -  Verde 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
Portal Peint  (s.XIII) -  Verde a base de cobre 




-  Malaquita (policromía 2ª 
mitad s. XV) 
 
 
Tabla A.1.3.2.35 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Austria. 
Localidades  
 





Talla de la Madonna de 
Friesach 
2ª Policromía (después 1450): 
- Malaquita 
- Resinato de cobre (¿?) 
 
 
Tabla A.1.3.2.36 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Polonia. 










Tímpano del portal Oeste, 
representación de David y 
Betsabé (años 20-30 del s.XIII)
Posible repinte de 1478: 
-  Malaquita 
Portada Norte- Adoración de la 
Santa Virgen 
Posible repinte del s. XVI: 
-  Acetato de cobre alcalino 
Capitel doble de la decoración 
interior 
 Posible repinte del s. XVI: 
-  Malaquita 
 
 
Tabla A.1.3.2.37 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos verdes. Inglaterra. 
Localidades  Edificios Localización Verde 
Salisbury Catedral Tímpano de la portada central 
de la fachada occidental 
Policromías posteriores a la original: 
-  Verdigrís  






Tabla A.1.3.2.38 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos pardos. España 
Localidades  Edificios Localización Pigmento 
 
Santiago  Catedral Portada Platerías -  Ocre 
Vitoria Iglesia San Pedro Portada -  Tierras 
Toro Colegiata de 
Santa María  
Portada de la Majestad -  Óxidos de hierro (naturales y 
tostado) 
Silos (Burgos) Monasterio de 
Santo Domingo 
de Silos 
Relieves del claustro -  Tierras 
 
 
Tabla A.1.3.2.39 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos pardos. Francia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Pardo 
Bourges  Catedral Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
2ª Policromía: 
-  Ocre marrón (rellenos entre 
las piezas de piedra) 
 
 
Tabla A.1.3.2.40 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos pardos. Italia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Pigmento 






en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 




-  Óxido férrico hidratado 
marrón (goethita) Monumento funerario de 




Tabla A.1.3.2.41 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos pardos. Suiza.  
Localidades  
 
Edificios Localización Pigmento 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
Portal Peint  (s.XIII) -  Tierras 











Tabla A.1.3.2.42 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos pardos. Inglaterra. 
Localidades  
 
Edificios Localización Pigmento 
Salisbury Catedral  Tímpano de la portada central 
de la fachada occidental 
Policromías posteriores a la original: 
-  Tierra   
 
 
Tabla A.1.3.2.43 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. España 








Santo Domingo  
Relieves del claustro -  Negro de huesos 
-  Negro de marfil 
Restos del tímpano de la 
portada septentrional 
-  Negro de humo 
- Negro de carbón 
- Negro de huesos (fosfato de 
calcio) 
Toro Colegiata de 
Santa María la 
Mayor 
Portada de la Majestad -  Negro carbón 
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 






Tímpano, arquivoltas y 
apóstoles 
Policromía de 1682: 
-  Negro vegetal  
 
 
Tabla A.1.3.2.44 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. Francia. 
Localidades  Edificios Localización Negro 
Bourges Catedral  Esculturas Portada lateral Sur 
(s. XII) 
1ª Policromía (s. XIII): 
-  Negro de carbón  
 
 
Tabla A.1.3.2.45 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. Italia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Negro 
Parma Baptisterio Portal Oeste y Portal Sur -  Negro inorgánico 
Redondesco, 
cerca Mantua 
Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 













en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 





-  Negro carbón Monumento funerario de 




Tabla A.1.3.2.46 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. Suiza. 
Localidades  
 
Edificios Localización Negro 
Lausana Catedral de 
Notre-Dame 
Portail Peint (s.XIII) - Negro de carbón 




Policromía 2ª mitad s. XV: 
-  Negro de carbón  
 
 
Tabla A.1.3.2.47 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. Austria. 
Localidades  
 





Talla de la Madonna de 
Friesach 
2ª Policromía (después 1450): 
-  Negro vegetal 
 
 
Tabla A.1.3.2.48 Pigmentos capa pictórica. Pigmentos negros. Inglaterra. 
Localidades  
 
Edificios Localización Negro 
Salisbury Catedral Tímpano  de la portada central 
de la fachada occidental 
Policromías más antiguas: 
-  Negro de carbón  
 
A.1.3.3  CARNACIONES Y TONOS ROSAS 
 
Tabla A.1.3.3.1 Carnaciones y tonos rosas. Francia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Estrato 
Étampes Notre-Dame-du-
Fort 
Carnaciones de dos estatuas-
columnas de la Portada Sur 







Tabla A.1.3.3.2  Carnaciones y tonos rosas. Italia. 
Localidades  
 
Edificios Localización Estrato 
Ferrara Catedral Esculturas Fachada (s. XII) -  Bermellón + blanco de 
plomo (pigmentos originales) 




Iglesia Talla Nª Sª con el Niño (s. 
XIV) 
-  Blanco plomo + cinabrio 
Padua Ermita 
(Originalmente, 
en la Iglesia de 
San Agostino) 
Monumento funerario de 
Jacopo da Carrara, mediados s. 
XIV (carnaciones) 
-  Rojo ocre 
Monumento funerario de 
Ubertino da Carrara, mediados 




Tabla A.1.3.3.3  Carnaciones y tonos rosas. Austria. 
Localidades  
 





Talla de la “Madonna de 
Friesach” 
Carnación de la 1ª Policromía (h. 1300):
-  Rosa claro consistente en 
blanco de plomo + ocre rojo + 





Tabla A.1.3.3.4  Carnaciones y tonos rosas Inglaterra. 
Localidades  
 
Edificios Localización Estrato  
Salisbury Catedral Fachada principal, gabletes a 
30 m. altura 
- Rosa rojizo, mezcla de 











TABLAS A.1.4  LÁMINAS METÁLICAS Y DECORACIONES 
  
 Tabla A.1.4.1  Láminas metálicas y decoraciones. España. 
Localidades 
 





























Claustro: bajorrelieve de la 
Anunciación y  Coronación de 
la Virgen (corona de la Virgen)
(s. XII) 
1) Piedra (dolomía) 
2) Aparejo de fosfato cálcico (apatito?), 
aglutinado con cola animal 
3)  Base del dorado: minio aglutinado 
con aceite de lino 
4) Oro fino en escamas 
5) Capa de negro vegetal no uniforme 
(delimitación de la corona?) 
6) Asiento del 2º dorado: capa arcillosa 
(caolín y óxido de hierro) aglutinada 
con aceite de lino 
7) Redorado: oro fino en escamas 
8) Asiento el tercer dorado: sulfato 
cálcico y minio aglutinados con aceite 
de lino 
9) Segundo redorado: oro fino al 
mixtión 
Restos de la portada 
septentrional (s. XII) 
1) Imprimación ocre con blanco de 
plomo, negro carbón y trazas de rojo de 
hierro, aglutinados con tempre graso 
2) Lámina de oro 
Zamora Iglesia de San 
Pedro y San 
Ildefonso 
Frontal de la urna-relicario de 
San Ildefonso (Frontal de San 
Ildefonso). S. XIII 
Dorado al agua
Ávila  Basílica de San 
Vicente 
Virgen con Niño, s. XIII, pieza 
exenta 
Primera policromía (s. XIII): 





























Portada: bordes de capas y 
túnicas y barbas de San Pedro, 





Dorado y decoración de la policromía 
primitiva (ss. XIV ó XV): 
1) Piedra caliza:“piedra blanca de 
Álava” 
2) Aparejo blanco compuesto de cerusa, 
carbonato de calcio y aceite secativo 
3)  Mordiente oleoso 
4) Oro fino  
5) Decoración en negro (sobre los 
bordes de capas y túnicas) 
 
Portada: Cuatro apóstoles que 
acompañan a la Virgen 
Dorado de la 2ª policromía (s. XVI): 
6.- Capa de cola animal 
7.- Mordiente oleoso 
8.- Oro fino 
 
 
Bordes túnicas y capas/ cierres 
de libros y accesorios 
Dorado de la tercera policromía (1666): 
9.- Capa de cola animal 
10.- Aparejo blanco compuesto de 
cerusa y aceite secativo 
11.- Mordiente espeso oleoso  
12.- Oro fino 
Segorbe 
(Castellón) 
Catedral Capilla del Salvador: Sepulcro 
de los Vallterra (h. 1401) 
1) Superficie de la piedra  
2) Preparación de carbonato cálcico, 
sulfato cálcico y partículas de plomo 
(blanco de plomo), aglutinados con cola 
de gelatina animal 
3) Bol rojo (caolín de óxido de hierro) 



















Tabla A.1.4.2  Láminas metálicas y decoraciones. Francia. Policromías interiores y exteriores.  









Portada de la Mère-Dieu - Hoja de oro sobre blanco de plomo 
- Hoja de oro sobre ocre rojo 
Portada del Beau-Dieu - Hoja de oro sobre capa de blanco de 
plomo + bermellón 
- Hoja de oro sobre capa de ocre rojo + 
blanco de plomo 
- Hoja de oro sobre resinato de cobre  
Portada de la Vierge dorée - Hoja de oro sobre capa de mixtión 
compuesta de amarillo + aceite 
Angers  Catedral  Portada oeste - Hoja de oro sobre hoja de estaño 
adherida con mixtión  (resina + aceite) 























Portada sur - Hoja de oro sobre capa compuesta de 
ocre rojo + bermellón 
Portada lateral Sur (túnica 
Cristo, fondo arquitrabe y 
aureolas Evangelistas) 
1) Piedra caliza 
2) Base de blanco de plomo  
3) Rojo ocre + algo de blanco de plomo 
aglutinados en aceite (mixtión) en la 1ª 
policromía y amarillo ocre para la 2ª 
policromía. 
4) Hoja de oro 
5)Decoraciones en negro carbón 
(aureolas) 
Portada lateral Sur: túnica del 
ángel, símbolo de San Mateo 
Primera policromía: 
4) Hoja metálica blanca (plata 
coloreada) 
5) Decoración en negro carbón + 
pigmento gris verdoso (¿verdigrís?) 
 
Portadas fachada Oeste 1) Piedra caliza 
2) Base blanco de plomo 
3) Ocre amarillo aglutinado en aceite 
(mordiente o mixtión) 
4) Hoja de oro 
Charlieu  Iglesia abacial Portadas oeste - Hoja de oro sobre mixtión compuesto 





Portada sur - Hoja de oro sobre mixtión resinoso 





Estrasburgo Catedral Pórtico principal - Hoja de oro sobre un mixtión al aceite, 







Estatuas-columnas de la 
Portada Sur 
- Hoja de oro sobre mixtión (aglutinante 
orgánico+bermellón+blanco de 
plomo+minio) 
















“Gran Retablo de Bethléem”: 
Molduras arquitectónicas, 
cabellos y barbas personajes 
1) Superficie de la piedra 
2) Encolado ligero de naturaleza 
proteínica 
3) Tapaporos (ocre amarillo con 
aglutinante proteínico) 
4) Preparación blanca (blanco de plomo 
en aceite) 
5) Mixtión amarillo a base de masicote 
(¿en aceite?) 
6) Hoja de oro 
“Gran Retablo de Bethléem”: 
vestiduras de la Anunciación y 
un rey Mago 











Portada de Sainte-Anne - Hoja de oro sobre capa compuesta de 
blanco de plomo + bermellón 
- Hoja de oro sobre capa de ocre rojo + 
carbonato de calcio+ blanco de plomo 
- Hoja de oro sobre capa compuesta de 
ocre rojo + carbonato de calcio 
Portada de la Virgen - Hoja de oro sobre ocre amarillo 
Poitiers  Notre-Dame-la-
Grande 
Fachada oeste - Hoja de oro sobre hoja de estaño sobre 
mixtión de resina vegetal 
Provins  Iglesia de Saint-
Ayoul 
Portada oeste - Hoja de estaño sobre bermellón 
 
Reims  Catedral Portada del claustro - Hoja de oro sobre capa amarilla 
Rouen  Catedral de 
Notre-Dame 
Portada oeste (Saint-Jean) 
Muestra tomada sobre el cuello 
de Saint-Jean 
 
- Hoja de oro sobre mixtión compuesto 
de blanco de plomo + cera + resina 
 
Senlis  Antigua catedral Portada oeste - Hoja de oro sobre capa de mixtión 
compuesta de blanco de plomo + 
bermellón + aglutinante proteínico 









Tabla A.1.4.3  Láminas metálicas y decoraciones. Italia. Policromías interiores y exteriores. 

















Monumento funerario de 





-  Hoja de oro sobre bol 
Ropaje del ángel de mármol: 
-  Oro en forma de pigmento, 
con un aglutinante acuoso 
Nichos, bordes del panel y principales 
figuras religiosas: 
-  Mordiente al aceite mezclado 
con resina, seguido de una 
gruesa hoja de estaño y sobre 
ella una fina hoja de oro 
firmemente adherida. 
Monumento funerario de 





Iglesia Estatua Nª Sª con el Niño Jesús 
(s. XIV) 
1) Base de sulfato cálcico y cola animal 
2) Bol rojo oscuro 













1) Fondo azul 
2) Barniz mixtión constituido por aceite 
y resina natural (método Cennini) 
3)Hoja de oro 
1) Preparación 
2) Barniz mixtión constituido por aceite 
y resina natural (método Cennini) 











1) Preparación marrón a base de ocre 
tostado 
2) Hoja de oro 










1) Mixtión (marrón ocre + barniz al 
aceite) 
2) Hoja de oro 
Portada Oeste 1) Barniz al aceite (método Cennini) 








Tabla A.1.4.4  Láminas metálicas y decoraciones. Suiza. 













1) Preparación de espesor variable 
constituida de: 
a) Albayalde + Cinabrio + 
Tierra roja y parda, o bien 
b) Mezclas más complejas sobre 
la base anterior. 
2) Hoja de oro  
 
 
Tabla A.1.4.5  Láminas metálicas y decoraciones. Austria. Policromía interior. 
Localidades 
 



























Talla de la “Madonna de 
Friesach” (c. 1300) 
1ª Policromía (c. 1300): 
   1) Carbonato cálcico gris (dolomía) 
   2) Bol rojo 
   3) Hoja de oro 
   3) Hoja de plata (¿?) 
2ª Policromía (después 1450). 
Adornos en relieve de brocado 
aplicado: 
   1) Primera capa de rojo empastado    
formado por: carbonato cálcico gris + 
ocre + bermellón aglutinados con cola 
   2) Segunda capa de rojo empastado 
sin bermellón 
   3) Blanco de plomo y ocre 
   4) Mordiente rojizo a base de resina 
   5) Hoja de estaño 






TABLAS A.1.5  ALABASTRO POLICROMADO. ESPAÑA 
 
 
Tabla A.1.5.1 Imprimaciones alabastro policromado. España. Policromías de interior. 
Localidades  
 
Edificios Localización Imprimaciones 
Toledo Iglesia de Sto. 
Tomé 
 Nª Sra. de la Sonrisa (s. XV) 1) Alabastro 
2) Imprimación en blanco intenso a 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): 
Policromías opacas y 
mixtiones de dorados y 
plateados 
1) Alabastro 
2) Ausencia de imprimación 
 
 
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518): 
Policromías opacas y 




2) Ausencia de imprimación 
 
 
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI): 
Policromías opacas y 
mixtiones de dorados y 
plateados 
1) Alabastro 



















Tabla A.1.5.2 Aglutinantes capa pictórica. Alabastro policromado. España.  
Localidades  
 











-  Aceite de lino 
Carnaciones 
-  Aceite de lino 
Esgrafiadoo estofado: 

















Retablos Mayor Seo (1434-








-  Aceite de lino 
Carnaciones: 
-  Aceite de lino 
Esgrafiados o estofados: 
-  Huevo o aceite 
Veladuras sobre el oro: 
-  Aceite de lino 
Huesca Catedral  Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos primera 
mitad s. XVI) 
Policromías opacas: 
- Aceite de lino 
Carnaciones: 
-  Aceite de lino 
Esgrafiados o estofados: 
-  Huevo o aceite 
Veladuras sobre el oro: 
- Aceite de lino 
Toledo Iglesia de Sto. 
Tomé 
Iglesia de Nª Sra. de la Sonrisa 
(s. XV) 
-  Aceite para la mprimación a 



















Tabla A.1.5.3 Policromías sobre alabastro. Pigmentos blancos. España. 
Localidades  
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): 
Carnaciones y mixtión de 
dorados mates 
-  Cerusa 
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518): 
Carnaciones y mixtión de 
dorados mates 
-   Cerusa 
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI): 
Carnaciones y mixtión de 
dorados mates 
-   Cerusa 
  






Retablo gótico procedente de 
Inglaterra (siete escenas de la 
vida de la Virgen): 
Policromías opacas 
 
-   Cerusa 
 
 
Tabla A.1.5.4  Policromías sobre alabastro. Pigmentos amarillos. España. 
Localidades  
 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): carnaciones  
 











Tabla A.1.5.5  Policromía sobre alabastro. Pigmentos rojos. España. 
Localidades  
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 













 Base del oro: 
-  Minio 
Veladuras sobre el oro: 
- Laca roja (Quermes –grana- 
fijado sobre hidróxido de 
aluminio) 
Esgrafiados o estofados, policromías 
opacas y carnaciones: 
-  Bermellón 
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-





Base del oro: 
- Minio 
Veladuras sobre oro: 
-  Laca roja (Quermes –grana- 
fijado sobre hidróxido de 
aluminio) 
Esgrafiados o estofados y policromías 
opacas 
-   Bermellón 
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI) 
 
 
 Base del oro: 
-  Minio 
Veladuras sobre el oro: 
-  Laca roja (Quermes –grana- 
fijado sobre hidróxido de 
aluminio)  
Esgrafiados o estofados y policromías 
opacas: 
-  Bermellón 






Retablo gótico procedente de 
Inglaterra (siete escenas de la 




-  Cinabrio 
-  Minio 
Base de la hoja de oro: 
-  Minio 







Tabla A.1.5.6  Policromía sobre alabastro. Pigmentos azules. España. 
Localidades  
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 
-  Ultramar 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): esgrafiados o estofados 
y policromías opacas 
-   Azurita 
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518): 
Esgrafiados o estofados y 
policromías opacas 
-  Azurita 
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI): 
esgrafiados o estofados y 
policromías opacas 
-   Azurita 
 
 
Tabla A.1.5.7  Policromía sobre alabastro. Pigmentos verdes. España. 
Localidades  
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 












Veladura sobre oro: 
-  Pigmento o laca a base de 
cobre 
Policromías opacas: 
-  Verdigrís 
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518) 
 
 
Veladura sobre el oro: 
-  Pigmento o laca a base de 
cobre  
Policromías opacas: 





Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento. S. XVI 
Veladura sobre el oro: 
- Pigmento o laca a base de 
cobre  
Policromías opacas: 
-  Verdigrís 




Retablo gótico procedente de 
Inglaterra (siete escenas de la 
vida de la Virgen): Policromías 
opacas 
-   Veladura a base de cobre 
 
 
Tabla A.1.5.8  Policromía sobre alabastro. Pigmentos pardos. España. 
Localidades  
 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): veladuras sobre oro y 
carnaciones 
-  Ocre marrón (silicatos 
ferruginosos) 
  
Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518): 
veladuras sobre oro y 
carnaciones 
-  Ocre marrón (silicatos 
ferruginosos) 
  
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI): 
veladuras sobre oro y 
carnaciones 





Tabla A.1.5.9  Policromía sobre alabastro. Pigmentos negros. España. 
Localidades  
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 
- Negro de carbón 







Retablo del altar mayor (h. 
1500): veladuras sobre el oro  






Zaragoza Seo y Pilar 
 
 
Retablos Mayor Seo (1434-
1446)  y Pilar (1509-1518): 
veladuras sobre el oro  
-   Negro orgánico 
Huesca Catedral Escenas de los retablos de 
Santa Ana (San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño) y del 
Santo Sacramento (relieve de 
la Epifanía). Ambos retablos 
primera mitad s. XVI):  
veladuras sobre el oro  
-   Negro orgánico 
 
 
Tabla A.1.5.10 Policromía sobre alabastro. Láminas metálicas y decoraciones. España. 
Localidades 
 







Grupo escultórico del Obispo 
Fray Lope Barrientos 
(mediados s. XV) 
   1) Alabastro 
   2) Dorado en dos capas: 1ª; oro sobre 
imprimación óleo-resinosa con trazas 
de negro de carbón, rojo orgánico y 
verde cobre; 2ª,  oro sobre imprimación 
oleaginosa con blanco de plomo, negro 
de humo y rojo bermellón 



































Retablo del altar mayor (hacia 
1500)  
Primer dorado (mate): 
   1)  Alabastro 
   2)  Mixtión naranja claro compuesto   
por cerusa,  minio y ocre marrón 
aglutinados con aceite de lino 
   3) Hoja metálica rugosa (oro) 
Segundo dorado (mate): 
   4)  Mixtión marrón-anaranjado 
compuesto de ocre marrón, minio y 
cerusa, aglutinados con aceite de lino 
   5)  Hoja metálica rugosa (oro) 
Veladura sobre el oro: 
   6) Quermes (grana) aglutinado en 
aceite de lino 
Esgrafiado sobre el oro: 
   7)  Esgrafiado o estofado en tonos 
azules y rojos, compuesto por azurita o 









en la Iglesia de 
Santa María de 
Cartagena) 
Retablo gótico de procedencia 
inglesa (escenas de la vida de 
la Virgen) 
1) Alabastro 
2) Carbonato cálcico (pastillage sobre el 
alabastro) 
3) Capa rojo-anaranjada de minio y 
hematite aglutinada en aceite de lino 
4) Capa rojo-naranjada de minio y 
hematite aglutinada en aceite de lino 











Retablo Mayor (1434-1488) 1) Alabastro 
2) Mixtión de color marrón-anaranjado 
compuesto por minio, ocre marrón y 
cerusa 497 aglutinados en aceite de lino 
3) Hoja metálica rugosa (oro) 
4) Veladuras sobre el oro: 
   - Veladura roja a base de quermes 
(grana) en aceite de lino 
   - Veladura verde a base de pigmento 
de cobre en aceite de lino 
   - Veladura marrón a base silicatos 
ferruginosos + negro orgánico en aceite 
de lino 
5) Esgrafiado sobre el oro: 
   - Esgrafiado o estofado en tonos  
azules y rojos, compuesto por azurita o 
bermellón aglutinados en huevo y aceite















Escenas del retablo de santa 
Ana (1ª mitad siglo XVI): San 
Jerónimo, San Martín y Santa 
Ana, la Virgen y el Niño 
Escenas del retablo del Santo 
Sacramento (1ª mitad siglo 







497 Excepción hecha de un mixtión más espeso y compacto, a base de cerusa y de minio, aplicado 
en dos capas en las nervaduras de las portadas laterales del retablo del Pilar de Zaragoza. En: M. 
GÓMEZ; L. GAYO y A. LÓPEZ: «Albâtre polychrome des XVe et XVIe siècles en Espagne. 
Caractérisation des matériaux», en Actes du Congrés International Art et chimie, La couleur 























MATERIALES INVOLUCRADOS EN LOS 
































































A.2.1.  Aglutinantes  
 
A.2.1.1.  Aglutinantes proteicos 
 
a)  Cola de piel y de pergamino 
 
Las colas de pieles pueden obtenerse de la cocción de base de diferentes partes 
de un cierto número de animales herbívoros, resultando su calidad –y su rango de 
aplicación- variable en función de que se hayan empleado membranas, mucosas, 
cartílagos, huesos, patas, etc. Para su empleo en las técnicas pictóricas bastará la 
obtenida de los pellejos, cartílagos y huesecillos del conejo, la cabra y otros 
animales herbívoros. También se ha utilizado cola de pergamino, más pura que la 
de pieles, pero con menor poder adhesivo. A este respecto, Cennini alude a una 
cola perfecta para templar el yeso de tablas y retablos: 
   
  «De una cola perfecta para diluir yesos para retablos o tablas.» 
 
«Se trata de una cola hecha con recortes de pergamino de cabra o de cabritilla. Estos se 
lavan bien, se colocan en un molde un día antes de ponerlos a hervir; luego se hierven en 





no tengas cola de piel, uses sólo esta para enyesar tablas o retablos; que en el mundo no 
podrás encontrar otra mejor.»498 
 
Otras colas de mayor fuerza adhesiva (como la denominada fuerte) son 
producidas a partir de animales de un porte superior. La mejor cola de este último 
tipo se obtiene de los huesos y tendones de las patas del buey y del cordero. 
 
Por lo general, todas estas materias se maceran durante quince o veinte días en 
una lechada de cal, empleada para disolver la sangre y las partes húmedas, atacar 
a la piel y facilitar la disolución de la materia gelatinosa. Posteriormente se cuecen 
en agua hasta su reducción y el producto resultante se deja secar al aire, 
troceándolo cuando se encuentra semisólido. 
 
Sea cual fuere la cantidad que se necesita, su preparación es siempre la misma: 
se sumerge la cola seca en un recipiente con agua durante aproximadamente 12– 
14 horas; ya hidratada, se sustituye el agua sobrante por agua limpia y se licua la 
cola al baño María. Así preparada, se conservará durante algunos días. No 
obstante, para su empleo en las técnicas pictóricas, su poder adhesivo deberá ser 
atemperado mediante la adición de agua, formándose soluciones de cola en 
proporción variable en función de los usos a los que se destina. 
 
 
b)  Temple de Huevo 
 
El aceite y la albúmina son los ingredientes principales de la película del 
temple de huevo. La yema de éste posee alrededor de un 30% de ingredientes 
grasos, constituidos por glicéridos de varios ácidos grasos que «secan»,499 al 
mismo tiempo que las proteínas –agrupadas bajo la denominación de albúmina- se 
                                                            
498 CENNINO CENNINI, Il libro del Arte..., Cap. CX, p. 150. 
499 El del huevo es un aceite no secante. El hecho de que la película de temple al huevo «seque» 
estará motivado por la combinación de este aceite con la albúmina, sustancia de secado rápido, que 





hacen insolubles. En esta proporción está incluida la lecitina, sustancia grasa que 
se emulsiona fácilmente con los restantes agentes. De este modo, la yema de 
huevo está considerada como la mejor y más natural emulsión de agua y aceite, 
con la lecitina actuando como agente emulsionante y estabilizador. El resultado 
final será una película insoluble y dura de larga duración.  
 
Para la preparación del aglutinante de temple de huevo existe una variedad de 
instrucciones aportadas por los pintores a lo largo de toda la historia del arte. De 
todas ellas, la constituida por el temple de yema pura es la más simple y habitual, 
tal y como quedó descrita por Cennini. Se habrán de emplear huevos lo más 
frescos posible ya que de esta manera «el medio se conservará así más tiempo y la 
pintura será superior en todos los sentidos».500 Para su preparación, se ha de 
separar completamente, en primer lugar, la clara de la yema501 según el proceso 
siguiente: se pasa la yema, sucesivamente, de una palma de la mano a otra, 
limpiando bien de restos de clara la palma libre en cada cambio. Una vez que la 
yema está libre de clara y quiere adherirse a la palma de la mano, habremos de 
eliminar la membrana superficial que recubre a aquella, para lo cual agarraremos 
cuidadosamente la yema con el pulgar y el índice, suspendiéndola en el vacío 
sobre un bol; a continuación, pellizcamos la membrana de la yema por su parte 
inferior con el pulgar y el índice de la otra mano, de manera que caiga el líquido 
interno de la yema y nos quedemos con la envoltura vaciada de su contenido; se 
aprovechará completamente éste si se oprime la membrana con los dedos hasta 
que no quede parte alguna de la yema.502 Una vez realizado este proceso, el paso 
siguiente consistirá en la adición de otros componentes a la yema hasta constituir 
el aglutinante final de los colores, según diversas recetas recogidas en los tratados. 
De todas ellas, la combinación de yema y agua en proporción 1:1 es la más 
simple, y la recomendada por Cennini. 
                                                            
500 R. MAYER, Materiales y técnicas del arte (Madrid, Hermann Blume, 1988), 205. 
501 Algunos pintores insisten en la importancia de eliminar completamente la clara, mientras que 
otros no conceden tanta importancia a este hecho. En cualquier caso, el material tradicional es la 
yema pura, libre de clara. 
502 La operación descrita puede sustituirse por diversos métodos: tamizando la yema por un paño 





c)  Cola de caseína 
 
En lo tocante a su origen y composición, estamos ante uno de los 
constituyentes nitrógenos de la leche, de características muy semejantes a la 
albúmina. Constituye un aglutinante tradicional de la pintura, empleado desde los 
tiempos más remotos.  
 
Theophilus no hace referencia a la caseína como aglutinante para la pintura. 
No obstante, a la hora de tratar del pegado de los paneles de madera de altares y 
puertas describe el método para la confección de una cola a base de queso: 
 
«Corta queso blando en pequeñas piezas y lávalo con agua caliente en un 
mortero con un almirez, vertiendo repetidamente agua sobre él hasta que salga 
clara. Acláralo a mano y ponlo en agua caliente hasta que se vuelva duro. 
Entonces ha de ser raspado sobre una tabla de madera suave con otra pieza de 
madera, hasta conseguir piezas muy pequeñas, que se introducirán de nuevo en el 
mortero para machacarlas cuidadosamente con el almirez. Se deberá añadir agua 
mezclada con cal viva hasta que se vuelva tan denso como las heces.»503 
 
Este mismo autor relata las virtudes del adhesivo así constituido para su 
empleo en la unión de las tablas que componen un panel para pintura, afirmando 
que los paneles «quedan tan bien trabados entre sí cuando secan que no pueden 
ser separados por medio de la humedad ni por el calor».504 
 
En lo tocante a sus propiedades como aglutinante de pinturas, la caseína forma 
películas secas similares a las de la cola -con propiedades adhesivas o aprestantes- 
aunque con la diferencia de que estas películas no son tan completamente solubles 
en agua como las constituidas por la cola. Así, el producto seco se parecerá a la 
caseína original, pero no se puede disolver sin la presencia de amoníaco, potasa o 
cal; por lo tanto, resultará mucho más resistente a la humedad que la cola. Su 
                                                            
503 THEOPHILUS, Schedula diversarium atrium…, 26. Traducción del autor. 





mejor disolvente es el amoníaco, ya que éste se evapora sin alterarla, mientras que 
la potasa y la cal dejan un residuo perjudicial. 
 
 
A.2.1.2.  Aceites secativos 
 
d) Aceite de lino 
 
El aceite de lino, o de linaza, forma parte del grupo de los denominados 
aceites secativos, junto con el aceite de nueces y el de adormidera, todos ellos de 
gran importancia para fines pictóricos. De hecho, es bien conocido que los aceites 
secativos o secantes de tipo primitivo se venían utilizando desde tiempos muy 
antiguos, bien como adiciones menores a las técnicas pictóricas, bien para fines 
decorativos y de protección. 
 
El aceite de linaza se utilizaba ya como aglutinante y barniz desde tiempos 
remotos, si bien bajo una textura distinta a lo que hoy conocemos bajo esta 
denominación. Se trataba entonces de un producto más basto y mucilaginoso que 
en su presentación actual, ya que no fue hasta alrededor de 1400 cuando 
comenzaron a difundirse los procesos necesarios para su purificación en el sentido 
moderno del término. La refinación o clarificación consistirá precisamente en 
separar del aceite las sustancias mucilaginosas o albuminoideas y en tratar de 
reducir, hasta eliminar definitivamente, la coloración amarillenta del aceite. 
 
El aceite de linaza tradicional se obtenía prensando las semillas del lino 
(Linum usitatissimum), extrayendo el jugo de su harina para posteriormente 
purificarlo mediante calentamiento, en ocasiones mediante la acción de la luz 
solar. Posteriormente se le dejaba descansar durante un periodo prolongado, 
durante el cual se iba depositando su componente mucilaginoso. Las dos 





métodos de purificación consistentes en mezclar aceite crudo con agua, 
sustancia ésta que elimina las impurezas, y en la difusión de los disolventes 
volátiles. 
 
En cuanto a su composición, está formado por glicéridos saturados y no 
saturados. Los saturados no cambian mientras secan y son muy duraderos; los no 
saturados, como la oleína, el linol y la linoleína, son los que absorben el oxígeno 
del aire al secarse y se transforman, parcialmente, en sustancias gaseosas llamadas 
aldehídos. El linol y la linoleína, con los glicéridos, con los glicéridos no 
saturados, se convierten en una sustancia insoluble y elástica del aceite seco que 
se llama linoxina.  
 
En realidad, el aceite de lino no secará en un sentido estricto, sino que se 
transforma al pasar del estado líquido al sólido, modificando sus propiedades 
físicas y químicas y perdiendo peso progresivamente en este proceso. Entre sus 
aspectos negativos, el más característico es que tiende a oscurecer al cabo del 




A.2.2. Pigmentos y lacas 
 
Junto a la denominación actual más común empleada para cada pigmento, 
incluimos otros términos que se han utilizado tradicionalmente para designarlos. 
Ha de advertirse, sin embargo, que en función de cada geografía, de cada autor, 
pueden existir variaciones e incluso –en muchos casos- confusiones a la hora de 
nombrar a un determinado pigmento, motivo por el cual una misma denominación 
puede concernir a más de un pigmento en función de la fuente consultada, cada 










A.2.2.1.  Pigmentos y cargas blancos 
 
 
a) Blanco de plomo. Minium álbum. Albus. Album plumbi. Cerusa. Psimitthin. 
Carbonato de plomo. Albayalde. Blanco de plata. Blanco de Kremnitz o de 
Krems. Blanco de plata. Flake White. Cerussa. Ceruse. Blacha. Biacca. Bracca. 
Blanchet, etc.  
 
Este pigmento se utilizaba ya en la Antigüedad –de hecho constituía entonces 
el único pigmento blanco disponible para pintar con aceite- hasta el punto que se 
le considera uno de los pigmentos artificiales de más antiguo empleo. Utilizado 
desde entonces a través de toda la historia del arte, no fue hasta la mitad del siglo 
XIX cuando su empleo, siempre para la pintura al aceite, comenzó a alternarse 
con otros pigmentos blancos de nueva introducción. El proceso de su fabricación 
se encuentra descrito ya por Dioscórides y por Plinio con mucha claridad. 
 
Entre sus cualidades destacan su alta opacidad, alto poder cubriente, la baja 
absorbencia de aceite –que minimiza el riesgo de agrietados o cuarteados- y su 
alta permanencia aglutinado con este medio, el único aconsejado y con el que 
ofrece un hermoso color blanco, suave, untuoso y de fácil secado- Por todos estos 
motivos ha sido el pigmento blanco más utilizado para las imprimaciones y para 
los estratos inferiores de la pintura. Asimismo, puede unirse con casi todos los 
colores sin alterar sus características. Entre sus inconvenientes figura su elevada 
toxicidad, como la de todos los compuestos de plomo –motivo principal de su 
sustitución por otros pigmentos blancos- y la posibilidad de ennegrecerse bajo la 
acción de las emanaciones de azufre, por la formación de sulfuro de plomo. 
Asimismo, tiende al amarilleamiento, especialmente si se le aglutina con aceites 
de calidad deficiente, por exposición a humedad excesiva o cuando seca en la 
oscuridad. Por otro lado, se desaconseja su empleo junto con el bermellón y las 






En lo tocante a su composición, se trata de un carbonato básico de plomo, esto 
es, una combinación de carbonato de plomo y de hidróxido de plomo. 
 
Aparece en la Mappae Clavicula con el nombre de psimithin. La mayor parte 
de las recopilaciones o recetarios medievales recogen recetas para su preparación, 
basadas por lo general en la acción del vinagre al actuar sobre el plomo. Así se 
encuentran en el tratado del monje Theophilus y también en el de Eraclius, quien 
da a este pigmento el nombre de minium album. En el Manuscrito de Bolonia se le 




b) Blanco de cal. Melinum. Paraetonium. Gersa. Creta alba. Blanc de Craie. 
Blanc de Chaux. Blanc de Plâtre. Blanco Sangiovanni, etc. 
 
La cal viva es óxido de calcio. Tradicionalmente se ha obtenido quemando 
carbonato cálcico natural (bajo la forma de mármol, piedra caliza, creta o conchas 
de moluscos) en hornos construidos a este propósito. Con el agua se combina 
ávidamente, formándose hidróxido de calcio, denominado cal apagada o cal 
hidratada. Los blancos con base de hidróxido de cal, como el blanco de San Juan, 
al contener carbonato en proporción variable, eran de un uso general entre los 
fresquistas medievales; su preparación se indica en varios tratados medievales, 
como el de Cennini, etc.  
 
Finamente molido y disuelto en mucha agua, el blanco de cal da lugar a una 
lechada, que los pintores emplean como tal o adicionada de alumbre, de caseína o 







c) Carbonato de calcio. Creta blanca. Blanco de Bougival. Blanco de España. 
Tierra blanca. Blanc de Paris. Blanco Meudon. Blanco de Troyes. Blanco inglés. 
Blanc de Champagne. Blanc de Orleáns. Blanc de Rouen. Blanco de Viena, etc. 
 
El carbonato de calcio natural es un pigmento inerte natural de considerable 
masa. Cuando es puro corresponde a la fórmula CO3Ca, pero las diferentes 
calidades del comercio tienen una composición muy diversa. Está muy esparcido 
en la Naturaleza: la calcita, el aragonito, el espato calcáreo y el mármol son 
carbonatos de calcio. Bajo el nombre de blanco de Meudon se entiende una 
variedad de carbonato de calcio natural, constituido por restos microscópicos de 
animales marinos dementados en una masa sólida. Por su parte, la Creta es un 
carbonato cálcico preparado artificialmente en su forma más blanca, fina y pura, 
llamado también yeso precipitado. No sirve como pigmento blanco en óleo, pero 
mezclado con cola y otros medos acuosos conserva su color blanco brillante y 
sirve como base para pinturas al óleo y al temple. Es también la base de la 
mayoría de los pasteles. Tiene la misma composición química que la caliza, el 
blanco de España y el mármol, pero no contiene impurezas y es mucho más 
blanca, siendo una de las sustancias más blancas que se utilizan. Aparentemente 
su gran difusión es un fenómeno reciente que se remonta al siglo XIX.  
 
 El carbonato cálcico proporciona un color blanco bastante sólido y no 
venenoso Posee muchas aplicaciones. Al mezclarlo con el aceite forma una pasta 
de escasa opacidad que no conserva su color blanco, sino que es más bien 
amarillenta o parda, y forma lo que se suele denominar masilla, por lo que en la 
pintura al óleo se emplea sólo como aparejo o adulterante. Se utiliza asimismo en 
los temples, como base de todas las tintas. Si se usa con medios acuosos y con 
cola conserva su blancura, proporcionando un buen blanco debido a su alta 
capacidad de reflexión, todo ello a pesar del inconveniente de ser poco cubriente. 
Ha tenido tradicionalmente gran importancia como estrato de fondo de las bases 
de color, actuando a manera de imprimación, especialmente en las naciones del 





hierro que lo colorea de amarillo; para darle en este caso un blanco puro, se le 
mezcla con un color completamente estable, por ejemplo, el azul ultramar. 
 
 
d) Yeso. Sulfato de calcio. Blanco mineral. Blanco de alabastro, etc. 
 
Bajo la acepción global de yeso encontramos diversos materiales naturales y 
artificiales con denominaciones y propiedades diferentes en función de las 
manipulaciones que sufre, pero consistentes todos en sulfato de calcio (Ca SO4). 
El yeso se encuentra en la naturaleza como sulfato de calcio -anhidrita(II), o 
sulfato cálcico anhidro- y como sulfato de calcio hidratado -selenita, o espato 
ligero en su denominación comercial (CaSO4 . 2H20). Cuando la primera está 
expuesta a la intemperie o a la humedad atmosférica, absorberá lentamente el 
agua, para transformarse en selenita. 
 
El yeso se utilizaba ya en las civilizaciones más primitivas. Al parecer en 
Egipto el uso del yeso apareció junto con el de la cal hacia la XVIII dinastía. Su 
uso se difundió extensamente en Egipto y Oriente Medio como enlucido para las 
paredes y como mortero para unir y dar consistencia al ladrillo y a la piedra.  
 
Por lo tocante a Europa, la utilización de bases de yeso parece haberse 
limitado tradicionalmente al área mediterránea, ya que en las regiones situadas al 
norte de los Alpes, el material utilizado para estos fines es por lo general la creta 
(carbonato cálcico). Al parecer, la razón de la adopción de este último material 
por parte de las naciones del norte de Europa «está indudablemente basada en la 
solubilidad de los mismos ya que, mientras que el Sulfato de Calcio bi-hidratado 
tiene una solubilidad mayor [...] el Carbonato de Calcio se presenta como un 
componente durísimo una vez que ha secado y con un coeficiente muy alto de 
insolubilidad [...] frente a la humedad y el frío ambiental de la zona».505 
                                                            
505 E. GONZÁLEZ-ALONSO MARTÍNEZ, Tratado del dorado, plateado y su policromía. 






En este mismo sentido se pronunciarán Philippot y Mora: 
 
«Las cualidades particulares del yeso contribuyen a explicar por qué su uso se 
limita a regiones de clima seco. En condiciones húmedas, o al menos no 
desérticas, el uso del yeso se limita, aunque con excepciones, a trabajos de 
interior y a la preparación de tablas y lienzos como soportes para decoraciones de 
dorado o pintura.»506 
 
Cennini utilizaba yeso de París apagado como pigmento para el gesso. Los 
pintores de su época y región lo utilizaban porque era el material inerte más puro 
y brillantemente blanco que podían obtener con facilidad; pero cuando se 
comercializó la creta (carbonato cálcico) en forma pura y uniforme, lo sustituyó 
por completo. En otros países y otras épocas, la creta se menciona tan 
frecuentemente como el yeso en la descripción de bases para pinturas. 
 
Para su empleo como carga se han utilizado desde épocas remotas el yeso de 
París y el yeso mate (el gesso grosso y el gesso sottile de Cennini,507 
respectivamente). La forma de obtención del yeso de París es la siguiente: Cuando 
el sulfato de calcio natural se calienta a temperaturas entre 95 y 180º pierde tres 
cuartas partas de su agua de cristalización y se convierte en el denominado yeso 
de París. Por su parte, el yeso mate, o gesso sottile,508 utilizado tradicionalmente 
para la preparación de tablas para pintura, se compone de dihidrato cálcico y 
anhidrita β, y se obtiene por retrituración de panes amasados del yeso calcinado y 
fraguado, para formar un polvo inerte, que se mezcla luego con una solución 
                                                            
506 P. PHILIPPOT; P. MORA y L. MORA, La conservation des peintures murales (Bologna: 
Editrice Compositori, 1977), 26. 
507 «Cennino Cennini describe dos clases de gesso: el gesso grosso, que se cree que es el yeso de 
París mezclado con cola, y el gesso sottile [...]». En: Ib., 33. 
508 Cennini habla de un yeso grueso de Volterra, purificado y tamizado como harina. A este mismo 
yeso lo llamará sutil –sottile- « [...] purgado durante un mes, tenido en una cubeta llena de agua. 
Remueve todos los días el agua, que casi llega a corromperse, deja que desprenda todo su calor y 
quedará tan suave como la seda. Luego tira el agua, de forma que quede casi como un pan y  
déjalo secar». Este yeso así formado lo empleará Cennini «[...] para enyesar, dorar, hacer relieves 





caliente de cola animal, que actuará como aglutinante y retrasará su 
endurecimiento. 
 
Como pigmento, y por lo que respecta a la técnica al óleo es de escasa 
utilidad, tanto en su forma natural como artificial, puesto que es «algo soluble en 
agua, generalmente contiene impurezas alcalinas y confiere una dureza quebradiza 
a la superficie de la pintura».509 
 
 
e)  Apatito.  
 
Componente fundamental de la matriz de los huesos animales, se trata de un 
fluofosfato de calcio. Su empleo parece ponernos en relación con la técnica 




A.2.2.2.  Pigmentos amarillos 
 
a) Ocre amarillo 
 
Los pigmentos ocres proceden de la extracción de compuestos terrosos de 
composición variable, muy esparcidos por la Naturaleza. Son mezclas de arcilla, 
margas calcáreas e hidratos de hierro; a veces contienen en corta cantidad óxido 
ferroso y óxido férrico, óxido de manganeso y sulfato básico y hierro. Los ocres 
naturales se presentan en varias tonalidades, con gradaciones que van del amarillo 
pálido al amarillo rojizo. Se encuentran localizados a cierta profundidad de 
terreno, constituyendo capas de espesores variables. Cuando este color es puro, se 
le considera absolutamente permanente y de gran opacidad. El ocre amarillo, 
como el resto de los ocres, es un pigmento no venenoso y untuoso al tacto. 
                                                            





Constituye uno de los colores más utilizados en todos los tiempos y latitudes, 
hasta el punto que los orígenes de su empleo se remontan a los tiempos 
prehistóricos. 
 
El proceso tradicional de obtención del ocre amarillo consiste en someter a los 
ocres naturales a una serie de lavados sucesivos, de cara a conseguir la 
eliminación del sulfato de hierro, tras lo cual se efectúa una esmerada 
pulverización y un cernido final. Cuando se desea obtener un color superior, 
finísimo, se someterá el polvo de ocre así obtenido a la maceración y a la 
levigación. El color del producto obtenido variará en función de la proporción de 
sus constituyentes y de la temperatura a que sean sometidos. De este modo, serán 
más claros o más cálidos según predomine la cantidad de arcilla blanca o de óxido 
de hierro, respectivamente. Por su parte, los ocres, que son amarillos o amarillo-
rojizos se distinguirán de las tierras –que son pardoamarillentas, como la tierra de 
Siena y la tierra sombra- porque con la calcinación dan lugar a rojos intensos 
(ocres rojos), mientas que las tierras, sometidas a las mismas condiciones, darán 
lugar a colores rojoanaranjados (tierras quemadas). 
 
El ocre amarillo es un pigmento que se adapta bien a todo tipo de técnicas 
pictóricas, Encuentra gran aplicación en la técnica al óleo, a la acuarela, empleado 
con cal, con temples de caseína y cola, etc. Estos colores, naturales o calcinados, 
son sólidos, de gran estabilidad y no venenosos. Untuosos al tacto, resultan de 
gran capacidad cubriente y de absoluta permanencia. 
 
 
b)  Oropimente. Auripigmentum. Orpiment. Jalde. Oropimente. Amarillo Real. 
Rejalgar. Amarillo de China. Amarillo de París. Amarillo de España, etc. 
 
El arsénico da con el azufre dos sulfuros importantes, el trisulfuro y el 
pentasulfuro, ambos presentes en la Naturaleza. El primero de ellos, de color 





se denomina rejalgar. Etimológicamente, el nombre de arsénico viene de la 
palabra griega que denomina al oropimente, άρσενικόν. 
 
Originalmente se obtenía por medio de la pulverización del oropimente, un 
mineral natural. Posee un color amarillo claro muy brillante y opaco –
ocasionalmente tendente al anaranjado- que da buenos resultados en la técnica al 
óleo, si bien entre sus inconvenientes destacan el tratarse de un color muy 
venenoso y poco sólido. En las civilizaciones primitivas no se consideraba que el 
oropimente fuera peligroso, de modo que se empleó abierta y extensamente 
durante largos periodos de la historia del arte, para caer en desuso desde la 
introducción de los amarillos de cadmio. La semejanza de su color con el del oro 
se convirtió en una obsesion constante para los alquimistas de la Antigüedad y del 
Medievo. También en este sentido se sirvieron de él los pintores, a tal punto que el 
oropimente fue un ingrediente muy habitual de las recetas para pintura 
medievales, y especialmente de las empleadas para las iluminaciones, para imitar 
al oro. A lograr este efecto contribuía aún más el hecho de que, en su estado 
natural, este pigmento posee un centelleo similar al de la mica que recuerda el 
lustre del oro metálico. Durante la Edad Media fue importado para Europa desde 
Asia Menor. Las variedades artificiales aparecieron probablemente a principios 
del siglo XVIII, momento en el que dejó de emplearse el oropimente natural, 
desechado especialmente por su elevada toxicidad y por la particularidad de 
ennegrecerse al combinarse con el blanco de plomo.  
 
 
c)  Massicot. Cerussa usta. Giallulinum. Giallolino, etc. 
 
Junto a los principales colores minerales, los ocres, el oropimente y el realgar, 
hubo otro amarillo extensamente conocido y empleado en la antigüedad clásica y 
en la Edad Media –especialmente en Italia; un color conocido como giallulinum, 





traducciones inglesas del latín y del italiano, se empleó la palabra «massicot» (o 
«masticot») para designar al giallulinum de los textos originales.510 
 
Se trata de un monóxido de plomo, PbO, de un color amarillo bastante intenso, 
similar al litargirio, si bien generalmente más oscuro o más rosado. Durante el 
periodo medieval se preparó por medio de la cuidadosa calcinación del naranja de 
plomo como producto intermedio en la preparación del blanco de plomo. No 
obstante su empleo, extendido durante amplios periodos de la historia del arte en 
función de su buen poder cubriente, tanto el massicot como el litargirio son 
pigmentos no permanentes. 
 
 
d) Amarillo de plomo y estaño. Giallo in vetro. Giallo di vetro. Vetrio giallio. 
Giallolino. Giallorino. Hornaza. Massicot, etc. 
 
Es un pigmento artificial de un color amarillo claro que suele encontrarse 
mezclado con verdigrís y pigmentos verdes de cobre (acetato o resinato de cobre). 
A pesar de que la presencia de este pigmento en las diferentes técnicas artísticas 
se remonta -al menos- a la Baja Edad Media, no es sino en fecha reciente cuando 
se han dilucidado las dudas en torno a su composición. Así, Kühn dará fe de la 
existencia de dos tipos principales de este amarillo, que identificará como 
pertenecientes a las Escuelas del Sur y Norte de Europa. La primera variedad, que 
denominó del tipo I, corresponde a esta última área geográfica 
 
Este pigmento ha recibido, como ocurre frecuentemente, disitintas 
denominaciones en función del área geográfica donde ha sido utilizado. Así, en 
las regiones italianas era conocido bajo los nombres de giallorino, giallolino, 
vetrio giallio, giallo di vetro, etc; en el área franco-flamenca podía conocérsele 
                                                            
510 D. THOMPSON, The Materials and Techniques of Medieval Painting (London: George Allen 





bajo del nombre de massicot -si bien esta denominación era extensiva a otros 
pigmentos- y en España ha recibido tradicionalmente el nombe de hornaza.511  
 
El proceso de su fabricación aparece descrito en el Manuscrito de Bolonia a 
través de dos recetas: 
 
«272. Para hacer vidrio amarillo para paternosters o rosarios.- Toma, de 
plomo, una libra, y de estaño 2 libras; fúndelas y calcínalas, y haz vidrio para 
paternosters.»512 
 
«273. Para hacer giallolino para pintar.-  Toma dos libras de este plomo y 
estaño calcinados, es decir, dos libras del vidrio para paternosters, dos libras y 
media de minio y media libra de arena del Valle del Arno muy finamente molida; 
coloca todo dentro de un horno y déjalo afinarse, y el color será perfecto.»513 
 
 
e)  Amarillo de azafrán. Crocus. Saffrannum. Zafferano. Zafarami. Saffron, etc. 
 
Se tiene constancia de que el amarillo procedente del azafrán fue empleado 
desde la antigüedad para teñir los estucos que recubrían las columnas de los 
templos y edificios principales griegos. Para cumplir com este propósito se 
recurría a aglutinarlo con un medio orgánico, como la leche. Así, Según relata 
Plinio en el caso del templo de Minerva en Elis, «[...] Panaeus, hermano de Fidias, 
cubrió el revestimiento de los muros con leche y azafrán, cuyo olor aún puede 
sentirse cuando se frota con el pulgar mojado de saliva».514 Por su parte, Plutarco, 
al tratar de las columnas o estelas de mármol blanco levantadas alrededor del 
                                                            
511 Palomino, ya en el siglo XVIII  empleará esta denominación, explicándonos  además el origen 
de este término, al definir este pigmento como «un color amarillo claro, que se hace en los 
hornillos de los alfareros para vidriar: de que resulta el llamarse hornaza». En: A. PALOMINO DE 
CASTRO y VELASCO, Museo Pictórico y escala óptica, Tomo I (Madrid: Lucas Antonio de 
Bedmar, 1715), 350. 
512 MANUSCRITO DE BOLONIA, receta 272, en M.P. Merrifield, Original treatises..., 528-529. 
Traducción del autor. 
513 Ib., receta 273. Traducción del autor. 





templo de Diana Oriental, en la isla de Eubee (Grecia), afirmaba que éstas tenían 
«olor a azafrán, y retomaban el color tras haber sido frotadas con la mano».515 
 
Todavía en pleno siglo XIX, y según cita Hittorf, artistas, arquitectos y él 
mismo fueron aún capaces de detectar la presencia de este color sobre el estuco de 
varios templos de Sicilia y de la propia Grecia, e incluso en el mismo Partenón. 
En este sentido, Hittorf afirma que a pesar del desvanecimiento del color como 
consecuencia de las inclemencias atmosféricas y de los siglos transcurridos, 
bastaba frotar con la mano sobre los estucos o las columnas aparentemente 
blancos para que la humedad y ligera grasa aportada por aquella revivificase el 
color amarillo procedente del azafrán que aún permanecía en los poros del 
mármol.516 
 
Por lo que se refiere a la Edad Media, el azafrán aparece mencionado como el 
único pigmento amarillo en determinados recetarios, como el de Petrus de S. 
Audemaro. Sin embargo, en este caso, su empleo está asociado fundamentalmente 
al teñido de barnices, mientras que el papel del amarillo propiamente dicho estará 
frecuentemente representado en la pintura medieval por el oro.517  
 
En lo tocante a su empleo para las técnicas pictóricas, Alcherius aporta una 
receta para aglutinar el azafrán de varios modos (con agua, huevo o vino),518 pero 
no hace referencia al empleo de la leche para tal fin. Por su parte, el Manuscrito 
de Bolonia incluye asimismo una receta a este respecto, en la que el aglutinante 
será la yema de huevo. También el Manuscrito de Padua nos ilustra sobre el 
particular; en este caso, los aglutinantes propuestos serán el vinagre blanco 
mezclado, bien con clara de huevo batida y colada o bien con goma.519 
                                                            
515 PLUTARCO, Themistocles, c. VIII. Citado en: J.I. HITTORF, Restitution du temple 
d’Empèdocle ou…, 46. 
516 J.I. HITTORF, Restitution du temple d’Empèdocle ou…, 46-47. 
517 M.P. MERRIFIELD, Original treatises..., 114. 
518 ALCHERIUS, De coloribus diversis, receta 337. En: M.P. MERRIFIELD, Original treatises..., 
312-313. 







A pesar de los testimonios citados en lo tocante al empleo del azafrán en el 
policromado de la piedra durante la Antigüedad, no se ha podido detectar su 
presencia en los análisis de las muestras de policromía medievales de que nos 
hemos servido en la elaboración de este estudio. 
 
 
A.2.2.3 Pigmentos rojos 
 
a)  Minio. Minium. Sendracum. Minium rubeum. Stupium. Sandaracha. Rojo de 
Saturno. Acetato de plomo. Rojo de París, etc. 
 
Se trata de un pigmento sobradamente conocido y utilizado en la antigüedad. 
Fue, asimismo, muy común a todo lo largo de la Edad Media para la iluminación 
de manuscritos,520 periodo durante el cual el término minium servía comúnmente 
para designar al naranja de plomo. Este minio medieval se fabricaba de manera 
diferente al minio actual (rojo de plomo), tratándose de un color más pálido y más 
naranja que éste.521  Se preparaba partiendo del litargirio o del blanco de plomo, 
sometiéndolos a la acción del calor y del oxígeno del aire.  
 
Como otros colores rojos, fue objeto de variadas denominaciones en el pasado. 
Era la falsa sandáraca de Plinio, quien lo denominaba color flammeus. En el 
periodo clásico, stupium fue realmente el nombre latino apropiado para él, 
mientras que  minium fue en ocasiones aplicado al cinabrio. Por su parte, durante 
la Edad Media y bajo el común denominador de minium se englobaron muchas 
sustancias rojas de origen mineral, tales como los óxidos de hierro y de plomo, el 
sulfuro rojo de mercurio o bermellón y el sulfuro de arsénico o realgar. Para Jehan 
                                                            
520 En ocasiones en conjunción con el cinabrio y el bermellón. 





le Bègue, «est color non tam rubeus ut synopis, sed magis pallidus, aliter dictus 
sendracum vel senderaca».522  
 
Los motivos de su popularidad radicaban en que se trataba de un pigmento 
barato y fácil de fabricar, ya que su manufactura no dependía del suministro de 
ningún mineral raro, al contrario de lo que sucedía, por ejemplo, con el cinabrio. 
Por otro lado, era un color muy brillante y luminoso, de manera que antes de que 
el bermellón se hiciera de uso común, el minio naranja fue la más cercana 
aproximación a un color rojo brillante que un pintor medieval podía disponer para 
su trabajo diario. A pesar de esto, no se utilizó en pintura mural, y su empleo en 
pintura sobre tabla fue limitado. 
 
El minio posee una buena cualidad cubriente, si bien adolece de una escasa 
resistencia en todas las técnicas pictóricas. Otro inconveniente de su empleo 
radica en que decolora con rapidez, en especial en combinación con determinados 
pigmentos, como el blanco de plomo. 
 
En los tratados medievales su suceden una considerable cantidad de recetas 
para la manufactura del minio, proporcionadas por la práctica totalidad de los 
autores que se ocuparon de las técnicas artísticas. Así, Petrus de S. Audemaro 
describe en varios pasajes de su De Coloribus faciendis la manera de prepararlo:  
 
«154. Para hacer minio a partir del color blanco antes mencionado.- El color 
blanco que antes mencionamos es denominado, creo, por los heraldistas cerusa, y 
puedes convertirla en minio poniéndola dentro de un cántaro/ orza y tostándolo 
sobre el fuego durante dos días y sus dos noches, agitándolo frecuentemente en el 
vaso o la orza con cualquier instrumento; y este es el modo de hacer minio. Ten 
cuidado de no dejar que ninguna llama penetre en la orza, haciendo mejor un 
fuego de carbón sin llama; deberás amontonar el carbón alrededor de la orza, 
hasta que alcance la mitad de la altura de la misma, que habrá de estar en el 
                                                            
522 JEHAN LE BÈGUE, Tabula de vocabulis sinonimis et equivocis colorum. En: MP. 





medio del montón. El carbón habrá de ser grueso, de manera que el aire pueda 
pasar a través de los huecos libres y se mantenga así el calor; no deberá ser 
carbón de pequeño tamaño, ya que resultaría inoperante. Cuando comience a 
calentarse, agita el color con una cuchara, un listón de hierro o bronce, o 
mediante un palo: de esta manera, el color caliente que está en contacto con las 
paredes de la orza podrá  mezclarse con la parte tibia que está en el centro de la 
misma;  este agitado está en la base de la perfecta preparación de todo lo que se 
tueste según este procedimiento; y este agitado debe repetirse cuatro o cinco 
veces en el espacio de dos o tres horas. Este proceso deberá continuar, como dije, 
durante los dos días y dos noches siguientes: no te duermas en este periodo, a no 
ser que dispongas de otra persona que te sustituya y pueda continuar agitando,  
manteniendo el fuego y controlando a situación, ya que de otro modo tu trabajo 
será en vano. Cuando el carbón grueso se consuma, saca la orza del fuego con 
unas tenazas de herrero, una barra retorcida o cualquier otro instrumento, tira el 
carbón consumido y las cenizas y añade carbón fresco. Más adelante 
mencionaremos frecuentemente este color.»523 
 
En la misma obra encontraremos, más adelante, nuevas indicaciones sobre la 
manera de preparar el minio: 
 
«176. Cómo hacer minio, también llamado sandaraca.- Si no estoy 
equivocado, el minio, que es sandaraca, y el blanco de plomo, que es cerusa, son 
de la misma naturaleza. Si pones cerusa en el fuego, ésta tomará un nuevo 
nombre, un nuevo color y una nueva fuerza; porque cuanto más se quema, más 
roja se tornará, mientras que cuanto menos se caliente mejor conservará su 
antiguo color, es decir, su blancura o su palidez; y al aplicarlo sobre el muro, se 
muele con temple de goma, pero nunca con temple de huevo. Puede ser, sin 
embargo, extendido sobre pergamino, templado con huevo; pero al aplicarlo 
sobre la madera, se aglutinará con aceite.»524 
 
                                                            
523 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 154. En: Ib., 122-124. Traducción 
del autor. 





Eraclius, por su parte, recogerá en su De coloribus et artibus Romanoum un 
sistema muy semejante al anterior para conseguir este color -siempre a partir de la 
cerusa- añadiendo nuevas recomendaciones: 
 
«XXXVI. [288] Cómo se hace la cerusa y cómo se obtiene de ella el minio 
rojo.- Si deseas hacer minio rojo, o el blanco que recibe el nombre de cerusa, 
toma láminas de plomo y ponlas dentro de una orza nueva; llena la orza con un 
vinagre muy fuerte, cúbrela y colócala en algún lugar cálido, dejándola allí 
durante un mes. Entonces abre la orza y coloca lo que encuentras adherido a las 
láminas de plomo dentro de otra orza; ponla sobre el fuego y mantente 
removiendo el color hasta que se vuelva tan blanco como la nieve. Tras ello 
retíralo del fuego y toma cuanto quieras de ese color, que llamaremos cerusa. Pon 
el resto sobre el fuego y sigue removiéndolo hasta que se convierta en rojo minio. 
Te recomiendo continuar agitándolo, ya que si no se remueve bien, se volverá de 
nuevo de color blanco de plomo. Entonces, apártalo del fuego y deja que la orza 
se enfríe.»525 
 
 Acerca de la naturaleza del minio y de la cerusa encontramos en las fuentes 
medievales numerosas referencias, que por lo general redundan en la equiparación 
de los términos «minium» y «sandáraca». Así, en el De coloribus diversis de 
Alcherius podemos leer: 
 
«343. La naturaleza y condición del minium, sandáraca,526 y cerusa, y de la 
manera de templarlos.- Todos ellos son de la misma clase y naturaleza, pero 
cuando son expuestos al calor cambian su nombre, fuerza y color; de aquí que el 
que más se caliente será el más rojo, y que menos, el más blanco o claro, y deben 
ser destemplados con agua para trabajos de albañilería, con huevo para aplicarse 
en pergaminos y con aceite para trabajos en madera.»527 
                                                            
525 ERACLIUS, De coloribus et artibus romanorum, receta XXXVI. [288]. En: Ib., 234-236. 
Traducción del autor. 
526 «El color que se cita aquí como sandaraca parece, por la descripción, tratarse en realidad de 
masicote». En: M.P. MERRIFIELD, Original Treatises…, Vol. I, 314, Nota 1. Traducción del 
autor. 






Nuevas indicaciones sobre la manera de templar el minio y la cerusa (sin 
explicitar el soporte sobre el que va a aplicarse) nos aportará Alcherius: 
 
«306. Cómo se templan los colores.- Todos los colores se aglutinan con la 
goma del pino o de abeto,528 con excepción del minio y la cerusa, que se 
aglutinan con clara de huevo [...].»529 
 
También acerca de la manera de prepararlo nos informa el Manuscrito de 
Padua: 
 
«119. Para preparar el minio.- Toma el minio, ponlo en agua y bátelo bien; 
después decanta la parte más fina y déjalo secar. Se incorpora con cola de 
pergamino y un poco de miel purificada.»530 
 
Por último, acerca de la manera de preparar el minio de una forma rápida 
encontramos en el Manuscrito de Bolonia en su Capítulo séptimo (De Cinabriis et 
altiis coloribus): 
 
«196. Para hacer minio rápidamente.- Toma litargirio calcinado y plomo 
dispuestos juntos sobre el fuego y obtendrás minio.»531 
 
Acerca de otras mezclas verificadas entre el minio y otros colores nos informa 
de nuevo el Manuscrito de Padua: 
 
«9. Las mezclas del minio 
El color naranja se hace solamente con el minio 
El color naranja claro se hace con minio y gialdolino.»532 
                                                            
528 «Parece que el autor determinara dos clases de resina de pino. La última era la Pinus Picea de 
Linneo, el Silver Fir de los ingleses o el Abete de los italianos – del cual obtienían el Olio di 
Abezzo, que se utilizaba para hacer barnices.». En: Ib., 294, Nota 2. Traducción del autor. 
529 Ib. Traducción del autor. 
530 MANUSCRITO DE PADUA, receta 119. En: Ib., Vol. II, p. 704. Traducción del autor. 
531 MANUSCRITO DE BOLONIA, receta 196. En: Ib., Vol. II, 484-485. Traducción del autor. 






El minio figura, asimismo, en numerosas pasajes de los tratados herméticos; 
en la obra de Pierre Théoctonicos, el Livre de Cratès, etc. El octavo libro del 
Speculum naturale de Vincent de Beauvais termina con una descripción de 
materias colorantes tomada prestada de Plinio y de otros autores, donde se 
menciona también al minio. 
 
 
b) Cinabrio y Bermellón. Minium. Cinnabaris. Cenobrium. Vermiculus. 
Cynobre. Cinaper. Zynober. Cinabrio. Rojo Chino. Sulfuro de mercurio, etc. 
 
El cinabrio natural es sulfuro de mercurio, HgS. En su forma pura, se 
encuentra en la Naturaleza cristalizado en forma de prismas exaedros regulares y 
translúcidos, dotados de un bello color rojo que puede oscilar del anaranjado al 
rojo violeta. El cinabrio era conocido por los antiguos bajo el nombre de minium, 
constituyendo el único pigmento de un color verdaderamente rojo brillante 
conocido en el mundo clásico. El minium era importado por Roma desde España, 
la fuente principal de cinabrio en los tiempos clásicos. Plinio nos narra que en su 
día España era prácticamente la única fuente. No obstante, a pesar de que el mejor 
cinabrio venía desde España, existían algunos depósitos en Siena, y en otros 
lugares de Europa Las mejores minas eran de la propiedad del Estado, y estaba 
prohibido refinar el cinabrio en el yacimiento, de modo que se enviaba a Roma en 
estado natural, marcado bajo sello. 
 
El cinabrio natural o mineral presenta en la naturaleza un color variable según 
las cualidades de su composición, pudiendo oscilar entre un rojo oscuro hasta, 
ocasionalmente, un color rojo escarlata. Las buenas muestras de cinabrio, cuando 
se reducen a polvo, arrojan un rojo brillante. Podemos encontrarlo también en 






El cinabrio artificial, o bermellón, responde a la misma fórmula química 
(sulfuro de mercurio). Se obtiene por sublimación, pulverizando mercurio y 
haciéndolo caer sobre azufre fundido, dando lugar a una masa de color negro que 
se calienta en recipientes cerrados; al volatilizarse la misma, producirá, a su vez, 
otra materia de fractura en agujas y de color rojo pardo cuando está entera, que se 
transforma en un bello rojo vivo cuando se reduce a polvo. El grado final de este 
color variará también en función de la temperatura involucrada en su elaboración.  
 
Ambos, cinabrio y bermellón, poseen propiedades muy similares. En 
condiciones normales de iluminación, son permanentes, pero expuestos a la luz 
del sol ennegrecen por una especie caprichosa de cambio en su estructura 
cristalina, que pasa de cinabrita (roja) a metacinabrita (negra). Este fenómeno no 
se produce en todos los casos y frecuentemente sólo afecta a determinadas áreas 
de la superficie total donde han sido aplicados.  
 
El cinabrio se ha empleado históricamente en todas las técnicas pictóricas, si 
bien su comportamiento ha sido irregular en determinados casos, especialmente en 
la pintura mural. Posee una buena capacidad cubriente y gran poder de 
penetración, debido a la gravedad del mercurio presente en su composición. Es 
menos permanente y más opaco y denso que otros rojos, motivos por los que su 
empleo fue decayendo en beneficio de otros pigmentos.  
 
El cinabrio se ha falsificado históricamente con sustancias rojas de menor 
precio, tales como el minio, la tierra roja, la sangre de dragón, el rejalgar rojo, e 
incluso el polvo fino de ladrillo o el colcótar. 
 
En la Edad Media, este color fue de ordinario conocido bajo el nombre de 
cenobrium, si bien la ortografía de este término variaba en función del lugar y la 





Anónimo de Nápoles, «cinabrium», Valentín Boltz, «zynober»; Hakluyt, 
«cinaper», etc.533 
 
Su método de obtención aparece registrado en los tratados técnicos desde la 
Alta Edad Media: en el Manuscrito de Luca se describe su  fabricación artificial;  
la Mappae Clavicula, por su parte, dedica su primer párrafo a la elaboración del 
«vermiculus» artificial (el bermellón) por medio de la sublimación de un mezcla 
de azufre  y de mercurio, procedimiento que recogen paralelamente el tratado de 
Theophilus, Petrus de S. Audemaro, el manuscrito de Bolonia y otros escritos 
análogos. Al parecer, a fines del periodo medieval, el bermellón terminó por 
reemplazar al minio en la confección de los manuscritos, tal y como se deduce de 
la lectura de la literatura técnica del momento. Así figura en el Manuscrito de 
Estrasburgo, que indica a los iluminadores la manera de diluir el bermellón para la 
confección de una tinta de escritura; por su parte, el manuscrito de Nápoles 
dedicará un capítulo a tal efecto «ad faciendam corpora litterarum de cinabrio», y 
tanto Jean le Bègue como Eraclius destacan el empleo combinado del bermellón y 
el minio para la iluminación de manuscritos, tal y como tuvimos ocasión de 
mencionar en su momento. 
 
Transcribimos, a continuación, parte de estas recomendaciones a propósito del 
bermellón: 
 
Sobre la manera de preparar el bermellón artificial podemos aportar dos 
recetas tomadas de Petrus de S. Audemaro (De coloribus faciendis): 
 
«174. Para hacer bermellón.- Si deseas hacer un bermellón muy bueno, toma 
una redoma de cristal y tapónala. Toma entonces una parte en peso de mercurio y 
dos partes de azufre de un color blanco o amarillo, y ponlas dentro de la citada 
redoma, que deberás colocar después sobre cuatro piedras, hacer un fuego muy 
lento de carbón apilado alrededor de la redoma, y cubrir la boca de la misma con 
                                                            





una teja/ladrillo/ loseta;  cuando veas un vapor azul saliendo de la boca de la 
redoma, mantenla cubierta;  si saliera un vapor amarillo, cúbrela también. Pero 
cuando salga un vapor aproximadamente tan rojo como el bermellón, entonces 
apártala del fuego, y tendrás un excelente bermellón en la redoma.»534 
 
«175. Otra manera de hacer bermellón.- Toma una jarra de cristal, y mercurio 
y azufre, y pésalos de manera que dos partes sean de azufre y la tercera de cobre, 
y llena la redoma con ellos hasta el cuello. Pero antes de nada, habrás de cubrir la 
redoma con tres capas de una arcilla de muy buena calidad, y entonces introduce 
en ella los artículos mencionados, de modo que el azufre esté debajo y el 
mercurio encima, y coloca ladrillo/teja rojo bien machacado, desde el cuello y 
hasta el tope, y sitúalo todo sobre tres piedras colocadas sobre fuego de carbón, y 
déjalo quemar hasta que se desprenda un vapor azul, y entonces será 
suficiente.»535 
 
A propósito de los colores rojos, y en concreto del bermellón, el anteriormente 
mencionado Libro séptimo del Manuscrito de Bolonia nos aporta en su comienzo 
una serie de recetas sobre la manera de preparar este color, todas ellas compiladas 
según la manera de la pintura del «Magíster Jacobus de Tholeto», al parecer de 
origen español. De ser esto último cierto, estas recetas podrían tal vez aportarnos 
información acerca de la manera de preparar este color en el ámbito del arte 
español del periodo, si bien no conocemos suficientes datos sobre vida y la obra 
de este personaje como para atrevernos a apuntar el supuesto origen hispano de las 
mismas.536 
 
En efecto, al comienzo del capítulo séptimo de dicho manuscrito, y bajo el 
encabezamiento «Sobre la manera de hacer bermellón, y otros muchos colores de 
                                                            
534 PETRUS DE S. AUDEMARO, receta 174 (compilación de Jehan le Bègue). En: M.P. 
MERRIFIELD, Original Treatises..., Vol. I, 138-141. Traducción del autor. 
535 Ib., 140-141. Traducción del autor. 
536 De hecho, Mary Merrifield incluye a Jacobus de Tholeto como seguidor del «bárbaro estilo 
griego introducido desde Constantinopla», y duda de su buen oficio como pintor: «Si se nos 
permite formar una opinión de la habilidad del Magíster Jacobus a partir de sus escritos en lugar de 
a través de sus pinturas, me temo que no podemos asignarle un alto rango como pintor». En: Ib., 





diferentes tipos. Y sobre la mezcla de colores;  y acerca del temperado de los 
colores, según el Magíster Jacobus de Tholeto»,537 se incluyen las recetas 
siguientes: 
 
«179. Para hacer bermellón.- Toma dos partes de mercurio y un parte de 
azufre; funde primero el azufre y entonces añade el mercurio, mézclalos bien y 
redúcelos a polvo, y entonces introduce el polvo en una redoma taponada con 
lutum sapientiae hasta el cuello. Coloca la redoma sobre las cenizas hasta que se 
elimine toda la humedad; entonces cierra la boca de la redoma con algodón y dale 
un fuego bastante fuerte hasta que la materia ascienda hasta el cuello de la 
redoma y sea muy roja; entonces retírala del fuego, déjala enfriar y está 
hecho.»538 
 
«180. Para hacer bermellón.- Toma una libra de azufre vivum, con un libra de 
mercurio y cuatro onzas de estaño; ponlas dentro de un crisol bien cubierto con 
lutum sapientiae, aplica calor hasta que un cuchillo sostenido en la abertura del 
crisol ya no se descolore o se torne azul, y tendrás un buen bermellón.»539 
 
«181. Para lo mismo, otra forma.- Toma 3 libras de azufre vivum, ponlas 
dentro de una bacía y haz un fuego bajo ella, y cuando se funda, añade una libra 
de mercurio, y agrégalos bien mezclándolos hasta que endurezcan; cuando se 
enfríe, tritura bien la masa sobre un mármol, mete el polvo en una botella, y 
cierra la boca de la misma con tierra; haz un fuego moderado bajo ella y, cuando 
veas que el contenido ascienda hasta llenar la totalidad de la botella, retírala del 
fuego y déjala enfriar. Entonces rompe la botella, y habrá un bermellón 
perfecto.»540 
 
A continuación siguen dos recetas más en el mismo sentido que no incluimos 
por adjuntar leves variaciones sobre las ya expuestas. No obstante, sí incluimos 
                                                            
537 Ib., 478, Traducción del autor. 
538 Ib. Traducción del autor. 
539 Ib. Traducción del autor. 





una última por la novedad que supone la incorporación del plomo a la formulación 
para la obtención del bermellón: 
 
«186. Para hacer bermellón rápidamente.- Toma una libra de plomo, media 
libra de mercurio y cuatro partes de azufre amarillo; muele bien todas estas cosas 
juntas y ponlas dentro de una jarra de barro sobre el fuego durante catorce horas, 
y estará hecho.»541 
 
 
c) Ocre rojo. Sinopia. Miltos. Sinopis. Rubrica. Terra rubea. Haematite. Lapis 
amatito. Brunus. Sanguina. Arcilla ferruginosa. Escarlata. Yeso rojo. Terra rossa 
d’Inghilterra. Terra rossa di Spagna. Majolica. Ferretta di Spagna. Almagre. 
Pavonazo. Indian red. Light red. Venetian red. Brown red. Motée de sil, etc. 
 
Se trata de un producto de origen mineral natural, una arcilla cuya coloración 
le viene dada por la presencia de óxido de hierro en su composición. 
 
Por un proceso de calcinación, los ocres amarillos, reducidos a pedazos o a 
polvo y tostados, dan lugar a los ocres rojos. Aumentando gradualmente la 
temperatura se pueden obtener las distintas gradaciones, que pueden oscilar entre 
el amarillo pardo al violeta, este último obtenido a partir del rojo y por medio de 
una temperatura elevadísima. Atravesando esta escala se obtendrán, pues, colores 
como el pardorrojo, el rojo de Nüremberg, la tierra roja, el rojo de Prusia, el rojo 
de Venecia y otros. 
 
Estas variedades de pigmentos rojos nativos se han utilizado con mucha 
frecuencia en la pintura. Todos ellos deben su color a la presencia del hierro. 
 
Los ocres rojos varían enormenmente en su color. Algunos son bastante 
luminosos y cálidos, como el que se da en denominar rojo de Venecia, mientras 
                                                            





que otros son muy oscuros, fríos y púrpuras, como el rojo Indio o el Caput 
mortuum. 
 
Todos estos colores de hierro rojo, de  gran permanencia, son útiles en pintura 
mural, y algunos de entre los más brillantes son también adecuados para la pintura 
sobre tabla.542 
 
El origen de la palabra sinopia, con que se designa en numerosas citas 
medievales a la tierra roja, hay que buscarlo en la antigüedad clásica. En efecto, 
en este periodo el gran proveedor de ocres fue Pontus Euxinus, y la tierra roja 
preferida para las técnicas artísticas venía de la ciudad pontina de Sinope543. Según 
Loumyer, este color rojo «constituyó un valioso monopolio, y la antigua Grecia, 
así como Roma cuidaron de Sinope para que se mantuviese la calidad de su 
producto Para evitar las falsificaciones, este color fue comercializado bajo un 
sello [...] y fue conocido como “Sinope sellado”».544  Posteriormente, en el 
transcurso de la Edad Media, este término siguió empleándose, si bien ya para 
tierras rojas de menor calidad que la original. De este modo, la palabra latina e 
italiana sinopia pasó a designar simplemente a un color rojo ocre.  
 
Por lo que respecta a la presencia de este pigmento en suelo español, la 
almagra es una variedad de ocre rojo que se produce en el sur de la península. 
 
Theophilus menciona a este color (sinopis) al hablar acerca de las mezclas de 
los colores. Para Petrus de S. Audemaro, la sinopia parece tratarse de una laca 
roja, ya que afirmará que «La sinopia, según tengo entendido, es un color más rojo 
que el bermellón, así que cuando el bermellón es muy preciado, a causa de su 
belleza, se le elogia llamándolo sinopis, si bien el bermellón sólo se le parece 
                                                            
542 D.THOMPSON, The Materials and Techniques…, 99. 
543 «La “Sinopis”, escribe Plinio, “ha sido hallada primeramente en el reino del Pont, el nombre 
que lleva viene de la ciudad de Sinope. También existe en Egipto, en las islas Baleares, en África, 
pero la mejor está en la isla de Lemnos y en la Capadocia [...]”». En: G. LOUMYER, ..Les 
traditions techniques..., 190. 





debido a su color rojo»,545 y poco más adelante aporta dos recetas para obtener 
«sinopia» a partir de la «laca» obtenida de la goma de hiedra.546 Por su parte, el 
tratado de Alcherius habla también de la sinopis. De la lectura de todos ellos 
comprobamos que este término estaba aparentemente sujeto a una cierta 
indeterminación, ya que, por un lado, la Tabula de vocabilis sinonimis de Jehan le 
Bègue, al hablar de la sinopis afirmará: 
 
«[…]est color magis rubeus quam vermiculus; aliter dicitur cenobrium, aliter 
mellana, et fit de warancia, et aliter est qui fit ex lacha vel gumma edere, et flore 
farine bullitis in urina; et aliter sinopis fit ex warancia et lacha suprascripta.»547  
 
Por otro lado, el mismo Le Bègue mencionará el rojo de ocre calcinado, 
llamándolo rubeum combustum y la «tierra roja», denominándola terra vel creta 
rubea. A esta falta de exactitud para el término sinopis no escapará tampoco el 




d) Laca roja.  Erytrodanon. Rubea. Rubea Tinctorea. Rubia. Rubia de tintes. 
Rubea Major, Garanza. Garancia. Granza. Alizarina. Warancia. Warantia. 
Rezza. Reztel. Retz-wurz, Roete, Waranz, Sandis, Madder, Robbia overo Roza di 
Fiandra,  etc. 
 
Tal y como sucede en el caso de otros pigmentos, también la laca roja, o laca 
de granza ha sido objeto de variadas denominaciones a lo largo de la Historia, 
hecho que ha venido a complicar considerablemente el seguimiento de su 
fabricación y empleo. Así, en la Grecia clásica se la conocía con el nombre de 
erytrodanon, mientras que el término «rubia» deriva del latín. Otras 
                                                            
545 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 179 (compilación de Jehan le 
Bègue). En: M.P. MERRIFIELD, Original treatises..., vol I, 142-143. 
546 Ib., recetas Nº182 y Nº183, pp. 144-147. 
547 JEHAN LE BEGUE, Tabula de vocabulis sinonimis et equivocis colorum. En: Ib., 35. 





denominaciones que ha recibido son las de «rubia de tintes», garanza, granza, 
alizarina (derivado del árabe al-lizari). En la Europa del norte la encontramos 
designada bajo los términos de warancia, rezza, reztel, retz-wurz o roete.  
 
En los tratados y recetarios medievales es posible, asimismo, seguir esta 
evolución terminológica. En las observaciones preliminares al Tratado de 
Eraclius, M.P. Merrifield se hace eco de la indefinición que rodea al término que 
identifica este color en las diferentes latitudes: 
 
«Entre los términos peculiares del norte y oeste de Europa pueden enumerarse 
[...] y también “Warancia,”  que se menciona en la receta de la piel de cordobán 
No. XXXII, y que en los de San Isidoro No. LIII., figura escrita como “Garancia” 
y se identifica con Sandis (madder) [...].»549 
 
Merrifield aclarará que Granza es el término español para  madder, y que este 
último se denomina en Francia Garance, mientras que en los manuscritos 
medievales «el término Warantia es el empleado generalmente».550  Siempre en 
conexión con la obra de Eraclio, la misma autora explica que la planta del madder 
sea mencionada en su Tercer Libro bajo cuatro términos diferentes como una 
prueba de que las recetas contenidas en él fueron escritas por diferentes personas. 
En el No. XXXIII. aparece el término Warancia; en el No. LII. encontramos 
«Sandis, id est Garancia»; y en el No. LV. a la planta se la denomina Rubea. El 
término warancia o waranz es el empleado también por Petrus de S. Audemaro. 
Todo ello redunda en la variedad terminológica que ha rodeado a este color. 
 
 Por lo tocante a su origen y composición, nos encontremos ante un extracto 
tintóreo natural procedente de la raíz de la Rubia Tinctorum, especie 
preferentemente originaria del sur de Europa y del norte de Asia. Estas raíces, 
rastreras y largas, son amarillas en su exterior y rojas por dentro.  
 
                                                            
549 M.P. MERRIFIELD, Original treatises..., 175. Traducción del autor. 





La sustancia colorante  se extrae precisamente del interior de la raíz (que una 
vez seca ha recibido en España el nombre de alizarí). Se distinguen en la raíz de la 
Rubia Tinctorum tres partes: la corteza, la parte media y la parte leñosa interior. 
La corteza posee la misma materia colorante que la materia leñosa, pero con 
mucha más sustancia extractiva parda que altera su color rojo. La materia 
colorante más bella y en mayor cantidad se encuentra en la parte media de las 
raíces. Éstas, una vez arrancadas, se lavan, se secan en un cobertizo, se desecan en 
horno y se muelen. En las raíces de la Rubia tinctoria, junto con la celulosa, la 
goma, el azúcar y la resina, se encuentran dos sustancias colorantes: la alizarina y 
la purpurina. Además de éstas, se encuentra en la rubia otra sustancia roja llamada 
rubiacina.  
 
La alizarina, que es la sustancia colorante que nos interesa, se encuentra libre. 
Consiste en una materia cristalina, de color rojo, poco soluble en el agua, incluso 
caliente, aunque soluble en éter, alcohol y en los álcalis. Seca muy lentamente. Su 
principio colorante es poligénico, es decir, tiene la propiedad de formar lacas de 
diversos colores según el metal con el que se combine, por ejemplo, su disolución 
etérea es de color pardo amarillento, la amoniacal es rojo púrpura, y la disolución 
alcalina de potasa, violácea. Unida esta última al alumbre, forma un precipitado 
rojo oscuro al igual que unida a la sal de estaño.551 Con hidrato de aluminio, la 
alizarina precipita de las soluciones alcalinas como una laca de un magnífico color 
rojo, conocida con el nombre de laca de rubia o laca de garanza o granza.  
 
En relación a la calidad del colorante, las plantas procedentes de zonas 
calientes suelen ser mejores que las procedentes de climas fríos. Así, podemos 
dividir la rubia en tres clases diferentes en función de su origen geográfico, en 
relación directa con la cantidad de ambas materias colorantes: 
 
                                                            





- La primera, contiene más materia colorante roja que parda y son la rubia 
de la India (Rubia Mungista), Persia (Rubia Peregrina), Chipre y Siria, 
Palestina y Egipto (Rubia Tinctorea), que pertenecen a climas cálidos. 
- La segunda tiene partes proporcionales de ambas materias colorantes y 
procede de Esmirna, Turquía (donde se hizo famosa la tintura denominada 
“rojo turco” o “rojo de Adrianópoli”), Italia y mediodía de Francia, 
pertenecen a los climas templados. 
- Finalmene, la tercera clase procede de climas fríos y húmedos, Alsacia, 
Sajonia, Holanda y Escocia.552 
 
La laca roja, o laca de granza, aparece reseñada en la mayor parte de los 
tratados antiguos, bien como tintura de tejidos y cueros o bien como laca. Se dice 
que la introdujeron en Italia los cruzados. Cultivada en Europa a partir del siglo 
XIII,553 su uso se acentuó con la técnica de la pintura al óleo desde el s. XV, 
siendo los pintores flamencos los que más la emplearon en sus composiciones.554 
 
Petrus de S. Audemaro nos informa sobre la manera de obtener Sinopis, 
término con el que, al parecer, hace referencia a la laca de granza, combinada con 
otra laca, la de hiedra: 
 
«183. Como antes.- Para producir la misma sinopis de una manera diferente.- 
Si quieres hacer una sinopis excelente, coge laca, es decir, la goma de hiedra, y 
madder [Waranciam], y ponla a hervir durante un corto periodo de tiempo en un 
cazo con agua, y después sácala del recipiente y deja que se enfríe un poco. 
Entonces muélela bien en un mortero y cuélala a través de un paño, estrujándolo 
bien, y después caliéntala cuidadosamente en un cuenco o en un cazo, cuidando 
de que no hierva, sino sólo a fuego lento. Y mientras está en el fuego, introduce 
frecuentemente una vara para comprobar si está lo bastante espesa; una vez lo 
esté, retírala del fuego y deja que se enfríe  y endurezca, de modo que seas capaz 
                                                            
552 Ib., 81-82. 
553 M. DOERNER, Los materiales de pintura y su empleo en el arte (Barcelona: Reverté, 1989), 
48-49. 





de hacer pedazos con ella. Tras hacer las pastillas, córtalas y mételas en un 
pequeño recipiente, y guárdalo para su uso.»555 
 
El tratado de Teophilus hace referencia al teñido en rojo de los huesos, para lo 
que propone un tinte realizado a base de laca o «madder», cuya forma de 
elaboración nos relata:  
 
«Capítulo 94. Para teñir los huesos de rojo. 
 
Existe también una planta llamada madder, cuya raíz es larga, delgada y rojiza. 
Después de extraída, se seca al sol y se muele en un mortero. Entonces se vierte 
lejía por encima y se cocina en una marmita. Una vez bien cocido, si se 




Las lacas de alizarina, rojo claro, oscuro y violáceo, con excepción de la laca 
rosa, son resistentes. No se las debe combinar con óxidos. La laca de granza unida 
al blanco de plomo o al azul de Prusia tiende a ennegrecer. Estas lacas pueden ser 
empleadas en la acuarela, temple y óleo. En la pintura mural resisten bien sobre 










555 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, receta 183. En: M.P. MERRIFIELD,  
Original treatises, 144-146. Traducción del autor. 
556 TEOPHILUS, Schedula diversarium artium..., Cap. 94, en: On divers Arts..., pp. 188-189. 





A.2.2.3. Pigmentos azules 
 
a) Ultramar. Lapis scythicum. Azzurrum Transmarinum. Azurium ultramarinum. 
Azul de Lazulina. Lapislázuli. Azzurro Oltramarino. Bleu de lapis. Outremer. 
Azur d’Acre. Ultramarine, etc. 
  
 El azul ultramar es un pigmento de origen natural, aunque se puede preparar 
también artificialmente El ultramar natural se obtiene del lapislázuli, un mineral 
raro de aspecto opaco y textura casi terrosa, compuesto de silicato de alúmina, 
sosa, azufre y vestigios de hierro, aunque este último elemento parece no ser 
imprescindible.  
 
El auténtico azul de lapislázuli constituye un pigmento de un color rico e 
intenso, con un tinte prácticamente uniforme. Sin embargo, el mineral del que se 
extrae, -incluso en los casos de mayor calidad- contiene siempre una buena 
proporción de material que no es azul, como puede ser la calcita, de color blanco, 
y piritas de hierro, que centellean como el oro. Así pues, el lapislázuli suele 
encontrarse en forma de partículas y vetas azules incrustadas en una roca gris. 
Reducido a polvo, el resultado es decepcionante como pigmento, porque a menos 
que la piedra sea inusualmente de un color rico y profundo, el polvo resultante 
será difícilmente azul, sino que será más bien simplemente gris. Su coloración 
azul se debe a una pequeña proporción de óxido de cobalto. Bajo el microscopio 
puede observarse que este polvo está constituido por unas pocas partículas de azul 
entre muchas otras partículas carentes de color, de modo que para transformarlo 
en un pigmento se ha de invertir esta relación. El azul no puede ser separado 
satisfactoriamente de las impurezas mediante un simple lavado con agua. La 
naturaleza dura del lapislázuli hace muy difícil la separación de este color, 
originando por ello una serie de lentos y costosos procesos, y no existe evidencia 
documental que sugiera que estos procedimientos fuesen bien concocidas, al 
menos para Europa, antes del siglo XIII. Todo ello, junto con la escasez de 





en Europa, sino casi exclusivamente en Afganistán, Persia y China- hicieron del 
ultramar uno de los materiales artísticos más preciados y caros del pasado.  
 
En la Antigüedad se empleó casi únicamente como piedra preciosa o 
decorativa, ya que, al parecer, la posibilidad de extraer una materia colorante de 
este mineral era poco conocida por los pintores del pasado clásico. En este 
sentido, autores como Ralph Mayer opinan que el lapislázuli es el zafiro citado en 
la Biblia y en otros escritos antiguos como los de Plinio y Teofrasto.557 A este 
respecto, Teofrasto distinguirá entre el cyanos sceuastos (vidrio coloreado con un 
mineral de cobre) el cyanos autophyès, o azul natural, venido de Scytie, y que era 
probablemente el lapis-lázuli verdadero.  
 
Es difícil precisar la época en que se comenzó a emplear como pigmento para 
la pintura, ya que sabemos muy poco de su temprana historia, pero su nombre, 
ultramar, sugiere que este material podría haber sido importado ya preparado para 
su empleo de alguna tierra «allende los mares» mucho antes de que su método de 
preparación fuese conocido en Europa. Según M. Laurie, este color habría sido ya 
empleado desde el siglo séptimo en las pinturas de algunos manuscritos bizantinos 
y occidentales,558 aunque su presencia clara en Europa en tal sentido no se verifica 
sino en el siglo XII. Como consecuencia de su tardía aparición como pigmento, el 
ultramar es, en ciertos aspectos, menos importante para la pintura medieval que la 
azurita. No llegó a ser del todo familiar antes del siglo catorce, y esto por lo 
tocante a Italia, ya que los textos alemanes del siglo XV no lo conocen 
frecuentemente más que por su nombre. Los motivos de su especial arraigo en 
aquella nación podrían estar en razón de su rareza y de su carácter de artículo de 
lujo, ya que fue en Italia donde la materialización del prestigio social a través del 
arte encontró un sustrato idóneo. Por estas razones, el ultramar estaría llamado a 
convertirse en el color preferido de los pintores cuatrocentistas italianos, como lo 
demuestra el testimonio de Cennini, para quien el azul ultramar «es un color 
                                                            
557 R. MAYER, Materiales y técnicas..., 39. 





noble, bello y perfecto más allá de todos los otros, y todo lo que se podría decir en 
su elogio estaría por debajo de su mérito». En el periodo medieval su precio era 
muy elevado, tal y como dejaron por escrito varios autores. En tal sentido se 
pronunciaba el propio Cennini, que dejaba constancia del precio que se pagaba 
por él en la Florencia de 1437,559 y también Jean le Bègue, quien nos enseña que 
en su tiempo se pagaba su peso en oro.560 Los contratos de venta de la Edad Media 
mencionaban frecuentemente su empleo, siendo, por regla general, la persona que 
encargaba el cuadro el encargado de suministrarlo al pintor.  
 
El «azzurrum transmarinum» comenzó a ser de uso corriente, pues,  en el siglo 
catorce, época en la que aparerían en los tratados las recetas relativas a la 
extracción de la materia colorante del mineral. Citaremos de entre estas múltiples 
fórmulas la de la compilación de Juan de Módena y la receta dada a Alcherius por 
Michelino di Vesuccio, ambas recogidas en la colección de Le Bègue. Otras 
recetas similares se encuentran en el manuscrito de Bolonia;  el de Estrasburgo, 
por otro lado, bajo el título «Wiltu machen fin lazur als man ubre mer macht», 
aporta instrucciones para la fabricación de un azul artificial, aproximándose al 
«lazorio» de la Mappae Clavicula.561 
 
El método más habitual para obtener el azul ultramar consistía en reducir a 
pedazos y moler el lapislázuli; posteriormente se calcinaba débilmente y la 
materia, aún caliente, se vertía en agua o en lejía, pulverizándola y amasándola 
hasta hacer una pasta, a la que se añadía un compuesto de resina, cera y aceite de 
linaza. La finalidad de todo este proceso era eliminar la roca gris e incolora con la 
que suele ir mezclado el azul, que aparecía finalmente libre en el líquido. Este 
procedimiento se ha llevado a cabo hasta 1828, momento en que el ultramar que 
se ha vendido en el comercio pasó a ser un producto elaborado artificialmente. 
 
                                                            
559 CENNINO CENNINI, El libro del Arte, Cap. LXII, 105-109. 
560 JEAN LE BÈGUE, citado por: LOUMYER, Les Traditions techniques..., 168. 





Hasta el siglo XIII existieron sólo tres recetas conocidas para conseguir el azul 
ultramar. Una de ellas es la atribuida al alquimista árabe Geber, escrita en latín; 
las otras se encuentran en dos manuscritos en Inglaterra, una en el Manuscrito 
Sloane, 342, y la otra en el Manuscrito del Caius College de Cambridge, 181, en 
un trabajo atribuido a Michael Scot, alquimista escocés residente en la corte 
siciliana y en estrecho contacto con la ciencia de los árabes. Así pues, la obtención 
del ultramar en la Europa anterior al siglo XIII podría atribuirse a alguna fuente 
común de procedencia oriental. Ya en los tratados técnicos de los siglos XIV y 
XV existen diversas recetas para la fabricación de este color, todas ellas de 
probable ascendencia italiana. Los procedimientos descritos en las mismas 
difirieren tan poco en esencia que permiten aventurar la hipótesis de que todas 
partan de una fuente común no demasiado lejana en lo temporal.  
 
Cennino Cennini nos ofrecerá, en su tratado, la descripción más extensa y 
pormenorizada del método: 
 
    «LXII. De la naturaleza y forma de hacer el azul de ultramar.  
 
   El azul ultramar es un color noble, bello, más perfecto que ningún otro color; 
faltan palabras para describirlo. [...] Y este color, junto con el oro (que resalta 
cualquier trabajo relacionado con nuestro arte), sea en el muro, sea en la tabla, 
destaca sobre los demás. 
 
   Ante todo, toma lapislázuli. Y, si quieres conocer cuál ejemplar es mejor, elige 
siempre la piedra más azul, pues la hay como mezclada con ceniza. La que sea 
menos cenicienta, ésa es la mejor. Pero asegúrate de que es la piedra del azul de 
Alemania, de aspecto muy atractivo, pero esmaltado. Tritúrala en un mortero de 
bronce tapado, para que no se te escape el polvo; a continuación, ponla sobre tu 
piedra de pórfido y muélela sin agua; posteriormente, pásala por un tamiz 
cubierto, como los que utilizan los especieros para sus especias.; tamízalos y 
vuelve a triturarlos: no olvides que, cuanto más la muelas, más fino te saldrá el 
azul, aunque menos violáceo [intenso] o negruzco. [...] Cuando tengas dicho 





almáciga, tres onzas de cera nueva para cada libra de lapislázuli. Mezcla todas 
estas cosas en un puchero nuevo. Después, toma un retal de lino y cuala la mezcla 
en una orza vidriada. Por último, toma una libra de dicho polvo de lapislázuli, 
vuelve a mezclar todo bien y haz con ello una masa, bien incorporadas todas las 
cosas. Para poder trabajar dicha masa, consíguete aceite de semillas de lino y ten 
siempre las manos untadas de él. Debes dejar reposar la masa al menos tres días y 
tres noches, volviendo a masar cada día un pedazo. Recuerda que puedes 
conservarla quince días, un mes, el tiempo que quieras. Cuando vayas a extaer el 
azul, hazlo de la manera siguiente: procúrate dos bastones de una madera fuerte, 
nidemasiado gruesa ni demasiado delgada; que midan cada uno un pie, y tállalos 
para que queden totalmente redondeados los cabos y pulido el resto. Después, 
echa en la orza donde tienes la masa una escudilla de lejía caliente y, con los dos 
bastones, uno en cada mano, revuelve y amasa la mezcla de un lado y de otro, 
como si estuvieras trabajando masa de pan, exactamente igual. Cuando vesas que 
la lejía se tiñe de azul, échala en una escudilla vidriada; después, toma la misma 
cantidad de lejía y repite la misma operación en la orza. Cuando esta nueva lejía 
se haya teñido de azul, échala en una escudilla vidriada distinta de la que 
utilizaste para la primera lejía. Repite estas operaciones por tercera vez y utiliza 
una tercera escudilla: debes seguir así varios días, hasta que la masa deje de teñir 
la lejía; entonces puedes tirarlo, ya no sirve. Entonces, pon en orden todas las 
escudillas sobre una mesa, primera, segunda, tercera, cuarta... Remueve con mano 
ligera y verás que el azul, por su propio peso, se fue al fondo; y así conocerás los 
extractos de dicho azul. Decide por ti mismo cuantas clases de ese azul quieres, 
tres, cuatro, seis, las que quieras: pero debo avisarte que las primeras que has 
obtenido son las mejores, y que la primera escudilla es aún mejor que la segunda. 
Así, si tienes dieciocho escudillas y necesitas tres tipos de azul, coge las seis 
primeras, mézclalas y échalas a una escudilla: es una forma. Después, coge las 
seis siguientes y haz un segundo tipo de azul. Con las seis restantes harás el 
tercero. Pero recuerda que los dos primeros tipos, si tenías un buen lapislázuli, 
valen a ocho ducados la onza, mientras que el último es peor que la ceniza. Así 
que, sé práctico y no estropees los azules buenos con los malos: y cada día 
decanta la lejía de los tazones hasta que el azul se seque. Cuando esté bien seco, 
según las clases que tengas, guárdalo en cueros, en vejigas o en bolsitas.[...]»562 
                                                            






La compilación de Jehan le Bègue nos aporta también una receta para la 
fabricación de este color: 
 
«111. Para hacer el azul ultramar.- Toma tres libras de lapislázuli y 
machácalas muy finamente en un mortero de cobre, y después críbalo con un 
cedazo tal y como hacen los perfumeros cuando tamizan sus perfumes después de 
haberlos machacado. Entonces toma tres libras de trementina, ponlas en un 
cuenco de barro vidriado, y coloca éste sobre cenizas calientes. Entonces echa en 
su interior un poco de aceite de oliva, y cuando veas que comienza a cocerse, 
retíralo del fuego, e inmediatamente echa en su interior poco a poco el lapislázuli 
reducido a polvo, removiéndolo bien con un palo, de modo que la trementina se 
mezcle bien con dicho polvo. Después, mantén el cuenco con la pasta así formada 
durante tres días, y si es por más tiempo, aún mejor. Transcurrido este plazo, 
toma otro cuenco más grande, pon la pasta dentro, toma agua templada limpia y 
viértela sobre la pasta hasta una medida tal que se pudiese llenar un cuenco de 
menor tamaño, como aquel que contuvo previamente la pasta, lava bien la pasta 
en el agua con tus manos, y después filtra el agua de la pasta por medio de un 
paño; y tras haber filtrado de este modo el agua de la pasta por tres veces, 
consérvala en otro cuenco de mayor tamaño, y habrás obtenido la flor del azur (el 
azul de más calidad). Vierte de nuevo agua sobre la pasta hasta una cantidad 
correspondiente a la de tres cuencos llenos, vertiéndola en tres ocasiones y un 
cuenco cada vez, sigue el proceso anterior (el filtrado) y obtendrás un buen azul, 
pero no tan perfecto como el primero. Si remojas la pasta una tercera vez y actúas 
como en las dos anteriores, obtendrás otro azul, aunque no tan perfecto como el 







563 JEHAN LE BÈGUE, Experimenta de coloribus, Receta 111. En: M.P. MERRIFIELD, Original 





b) Azurita. Caeruleum cyprium. Caeruleum armenium. Azzurrum Citramarinum. 
Azzurrum Teothonicum. Azurro. Azzurro della Magna. Azzurro Todesco. Azzurro 
Spagnuolo. Azzurro de Lombardia. Azurro de Anglia. Lazur. Azure. Lazurstein. 
Azul de montaña. Azul de Cassel. Azul de Neuwelt. Azul inglés. Cenizas azules, 
etc. 
 
Es un carbonato básico de cobre, presente en la Naturaleza, aunque raro, por 
lo que frecuentemente se ha preparado de manera artificial. De composición no 
bien definida, contiene también sulfato y carbonato de calcio.  
 
La piedra de azurita presenta un bello color azul oscuro. Muchas veces 
contiene malaquita como impureza, si bien es posible, en ocasiones, hallarla 
prácticamente libre de otros minerales. Bajo determinadas circunstancias,  su 
aspecto puede semejarse al del lapislázuli, hasta el punto de que ambos minerales 
fueron confundidas frecuentemente en tiempos medievales.564 Proporciona un 
pigmento de un bello e intenso color azul claro. En la mejor de sus calidades se 
trata de un azul puro, mientras que en el los peores casos presenta un leve matiz 
verdoso.  
 
El empleo de los pigmentos azules de cobre, entre los que se encuentra la 
azurita, se ha venido verificando desde la Antigüedad. En el caso concreto de 
nuestro pigmento y para la época romana, Plinio refiere en empleo de minerales 
azules que provenían de España y de Armenia, de modo que la denominada 
«Piedra armenia» parece tratarse de un carbonato de cobre.  
 
Ya en tiempos medievales, la calidad de su textura y las características 
excepcionales de su superficie hicieron a este pigmento acreedor de una alta 
estima, siendo muy utilizado por los grandes maestros. También por lo que 
                                                            
564 El método tradicional para distinguir el mineral de azurita del lapislázuli consistía en calentar 
ambos al rojo vivo. Alcanzado este punto, la azurita se tornaba de color negro, mientras que el 





respecta al origen etimológico del término, parece que es en este periodo donde 
hemos de buscarlo, ya que según G. Loumyer: 
 
«En la Edad Media, el latín tomó prestada una palabra persa que designaba el 
azul lajoard, bajo la forma lazurium, que devino en azurium, y nos dio la palabra 
“azure” [¿azur?]. Esta palabra perteneció probablemente en origen al mineral azul 
persa lapis-lazuli; pero se aplicó finalmente al color azul en general. El nombre 
común medieval para la azurita fue azure, en ocasiones denominado azure 
citramarino para distinguirlo del azure ultramarino, el lapis lazuli importado real, 
que no se encontraba en Europa. En ocasiones fue denominado azure alemán, 
azurrum almaneum, y en inglés “azure of Almayne”.»565 
 
Por lo que respecta a sus fuentes de extracción, y al contrario de lo que 
sucedía con el azul ultramar, la azurita se encontraba disponible en diversos 
lugares de Europa. Así, se registró su presencia durante la Edad Media en 
Inglaterra,  España,  Hungría, en la Francia lindante con Alemania y, en diversas 
localidades italianas. 
 
En virtud de su alta estima, la azurita estaba generalmente destinada a cubrir 
encargos de importancia, tal y como queda patente en los contratos de ciertas 
pinturas medievales donde aparece expresamente estipulado su empleo. 566 Así, a 
pesar de no era un producto tan costoso como el exótico ultramar, la azurita poseía 
virtudes que la convertían en el mejor color azul disponible tanto para el pintor de 
tablas como para la pintura mural o la de manuscritos. Estas virtudes estaban en la 
                                                            
565 En relación a la insistencia etimológica que relaciona a este pigmento con Alemania, Loumyer 
añade: «No conocemos con certeza por qué fue denominado con tanta frecuencia  “alemán”. 
Existen algunos depósitos importantes de azurita en el este de Francia (...) y en Hungría: y pudo 
haber otros no diuvulgados a los cuales tuvieran acceso los alemanes y que capitalizasen para la 
exportación. En la misma Alemania, este azul fue denominado usualmente Bergblau, “Azul de 
montaña”. Pero no siempre se le denominó “alemán”.» En: D.V. THOMPSON, The materials and 
techniques...,  130-131. Traducción del autor. 
566 «En un contrato fechado el 10 de agosto de 1453, Andrea Mantegna se compromete a revestir/ 
cubrir de un “azuro todesco” las esculturas de un retablo de altar para la iglesia de Santa Justina en 
Padua; del mismo modo veamos, el 22 de febrero de 1474, cómo el pintor Giacomo Filipo de 
Ferrara se entiende con Fray Ludovico da Forli, prior de San Salvatore en Bolonia, a propósito de 
ciertas pinturas ejecutadas sobre un fondo de “azuro todesco”, cuyo precio resultaba a diez 





base de las adulteraciones de que el pigmento era objeto en determinados casos. 
En este sentido nos informa un texto del siglo XIV, al afirmar que «existen 
algunos estafadores detestables que ponen arena en el azul de forma intencionada, 
para aumentar el peso, y esa es la ruina y la destrucción del color.»567 A este 
mismo fin, algunos mercaderes habrían adquirido el hábito de poner el mejor azul 
de azurita en la parte superior de la bolsa, y el de peor calidad al fondo de la 
misma.568 
 
Para obtener un pigmento a partir de la piedra de azurita, el sistema medieval 
consistía en romperla en pedazos y molerla; posteriormente, el polvo así obtenido 
se lavaba en una solución de agua con abón, lejía o goma arábiga para eliminar 
impurezas mediante decantación; finalmente, se separaban los granos en función 
de su tamaño en gradaciones separadas, mediante levigación.  Una característica 
de la azurita es el hecho de que cuanto mayor sea la granulometría del polvo, más 
profundo será el azul (si bien en este estado resultará demasiado grueso para su 
empleo como pigmento); por otro lado, si le muele demasiado fino, obtendremos 
un pigmento demasiado pálido.  
 
En lo tocante a su funcionamiento con las diferentes técnicas pictóricas, es 
llamativo el hecho de que la azurita funciona de forma muy diferente en función 
del medio con el que se aglutina. Por lo general ha dado buenos resultados en las 
técnicas al agua, mientras que en la pintura al aceite sus cualidades superficiales 
se pierden, motivo por el cual se ha utilizado muy poco desde la introducción de 
la técnica al óleo. No obstante, Incluso dentro de las técnicas al agua, la azurita 
presenta diferencias en su comportamiento. Así, en las calidades mejores del 
pigmento (las de mayor granulometría), el tamaño del grano dificultaba su 
adhesión al soporte, especialmente en la témpera al huevo; el temple de cola, por 
el contrario, contribuye a retener mejor al pigmento. Por otro lado, esta última 
técnica presenta dificultades de conservación en función de su mayor alterabilidad 
                                                            






por la humedad (que llega, en ocasiones, a eliminar completamente las 
características de adhesividad de la cola), mientras que la azurita aglutinada con 
temple de huevo ha demostrado mayor permanencia. En cualquier caso y debido a 
sus especiales características superficiales, era necesario aplicar varias capas de 
azurita para obtener un azul sólido, hecho que, por otra parte, contribuía a 
conseguir un azul aún más bello. 
 
Precisamente la peculiar textura superficial de la azurita está en la base de su 
principal alteración en la pintura sobre tabla: el ennegrecimiento provocado por 
las películas de barniz envejecidas. El mecanismo es el siguiente: el barniz, al 
extenderse sobre la textura abierta de la capa de azurita rodea las partículas del 
pigmento; al envejecer y amarillear el barniz, la facultad de la azurita para reflejar 
la luz azul queda anulada y, en consecuencia, la superficie ennegrece. El problema 
se agrava teniendo en cuanta la dificultad de eliminación del barniz introducido en 
los estratos de azurita, así como del hecho de que determinados disolventes 
utilizados por los restauradores pueden, asimismo, provocar ennegrecimiento 
(caso de determinados álcalis fuertes).  
 
Por lo que respecta a la presencia de este pigmento en las fuentes medievales, 
el azul de azurita aparece recogido –aunque con diversas denominaciones- en la 
práctica totalidad de los tratados técnicos del periodo. El lazur del tratado de 
Teophilus ha de identificarse probablemente con este color. Cennini, que lo 
nombra azzuro della Magna, asegura que que se recogía en torno a los 
yacimientos argentíferos de los países germánicos (de donde recibe su nombre), 
aunque registra también su presencia en Italia, en los alrededores de Siena.569 
 
Instrucciones más detalladas para su fabricación quedan recogidas en los 
escritos de Jean le Bègue, de Petrus de S. Audemaro y el capítulo del manuscrito 
de Bolonia titulado De multis azzuris per artificum fiendis. Otras recetas 
                                                            





relacionadas con azules de cobre y plata aparecen, asimismo en la Mappae 
Clavicula y en el Manuscrito de Estrasburgo, entre otros.  
 
Por otro lado, además de la azurita natural, los tratados y recetarios técnicos 
mencionan con frecuencia los azules que se extraían artificialmente del cobre, a 
los que otorgarán variadas denominaciones: azzuro di Spagna, azzuro di terra, 
biadetto, etc. 
 
Como decíamos más arriba, el Manuscrito de Bolonia nos ilustra ampliamente 
acerca de la forma de obtener este color: 
 
«17. Acerca de la manera de hacer “Azzurro de lamagna”, o azurro thodesco 
o azzurro spagnolo y cómo refinarlo correctamente.- Toma la piedra mineral del 
color del esmalte, o de un color amarillo, rómpela en pedazos y libérala de otras 
mezclas e impurezas, y entonces machácala muy finamente en un mortero de 
bronce cubierto, de manera que el polvo no se escape y quede flotando en el aire, 
y después tamízalo con un cedazo muy fino. Entonces toma una lejía muy fuerte 
y clara proveniente de cenizas cocidas, con la cual debes lavar el polvo del lapis 
lazuli durante cuatro o cinco veces, y recoge todas las aguas en una cubeta, y deja 
escurrir bien la lejía de la azurita, que quedará al fondo de la cubeta. Entonces 
toma una miel muy blanca y limpia, y muele la azurita con la miel, poco a poco, 
sobre la losa de pórfido, hasta que quede toda finamente molida; entonces toma 
cuatro o cinco cubetas vidriadas, y pon la azurita dentro de una cubeta, en a que 
debes templarla con una lejía muy fuerte, mezclándola bien con tus manos; 
cuando esté bien mezclada, viértela muy rápidamente dentro de otro vaso, y 
continua lavándola hasta que la lejía se vuelva clara, y deja que la azurita tosca 
permanezca en el fondo; entonces vuelve a moler como antes la azurita basta que 
habías dejado en el fondo, y cuando esté molida únela a la primera, y lávalas 
juntas de la manera como hiciste antes. Cuando la hayas lavado bien, déjala 
descansar por espacio de un pater noster; entonces viértela lentamente dentro de 
otra cubeta y lávala hasta que hayas las partes finas. Entonces muele las partes 
groseras de la manera antes mencionada, si lo deseas, y mézclalo todo junto, 





lavado bien el polvo, de modo qe la lejía se separe enteramente de él, deja escapar 
la lejía y pon la azurita dentro de una ollita vidriada, y vierte sobre ella vinagre 
blanco fuerte, hasta cubrir la azurita, y tanta sal común como sea suficiente. 
Déjalo reposar durante dos días naturales; entonces vierte el vinagre en una 
cubeta, y cuando esté eliminado, lava la azurita tres o cuatro veces en agua clara, 
y arroja todas esta agua sobre el vinagre que eliminaste de la azurita. Entonces 
deberás separar la azurita fina de la grosera de esta manera:  -Toma una jarra 
vidriada nueva, dentro de la cual pondrás la azurita; toma entonces lejía tan 
caliente que apenas puedas soportar meter tu mano en ella, y un poco de jabón 
rallado muy finamente con un cuchillo, añade a cada libra de azurita media libra 
de jabón, mezcla todas estas cosas juntas, y ten preparada entonces una pequeña 
bolsa en la cual deberás agitar la mezcla hasta que haga espuma; entonces vacía 
cuidadosamente la ollita, eliminando la espuma con una cuchara, de manera que 
sólo quede la parte grosera; después toma la espuma y ponla dentro de otra ollita 
con una ley algo más fresca, y haz lo mismo que hiciste anteriormente; entonces 
vierte dentro de la primera cubeta las partes groseras que quedan, y muélelas otra 
vez, como ya hiciste antes; después muele lo que está con el jabón con una lejía 
clara y limpia, y entonces toma una jarra vidriada con orina dentro, y cuece la 
orina, y por cada libra de azurita añade media onza de goma arábiga, y espúmalo 
bien, y añade algo de incienso. Cuando haya cocido, retíralo del fuego, y cuando 
esté frío pon la azurita dentro y déjalo reposar durante una noche; entonces 
elimina la orina, y deja que la aurita se seque en la sombra, removiéndola 
frecuentemente con un palo; entonces ponla dentro de una pequeña bolsa de piel 
hasta que esté lo bastante seca, y estrújalo bien con tus manos, o bien ponlo 
dentro de una vejiga de buey, la cual ha de estar preparada poniéndola en remojo 








570 MANUSCRITO DE BOLONIA, receta 17. En: M.P. MERRIFIELD, Original treatises…, Vol. 






c)  Aerinita 
 
Se trata de un pigmento obtenido a partir de un silicato de color azul, cuya 
estructura atómica ha sido objeto de numerosas investigaciones desde que fue 
identificado por vez primera por el naturalista Von Lasaulx en 1876 hasta nuestros 
días, cuando ha podido por fin ser determinada con exactitud en fecha tan reciente 
como 2004.571 Las causas de este largo periodo de indefinición se encuentran en la 
extremada singularidad y complejidad cristaloquímica de este pigmento, que se 
manifiesta en base a tres observaciones principales: por un lado, en la acusada 
variabilidad química –y diferente tipo de azul- que pueden presentar diferentes 
muestras del pigmento; por otra parte, en la presencia en su estructura de una 
pequeña cantidad de grupos carbonato, difícilmente explicable en un pigmento 
compuesto por silicato572 y, por último, en el carácter fibroso del mineral, que 
hace muy difícil la obtención de imágenes con resolución atómica por 
microscopía electrónica. 
 
 La aerinita se ha utilizado frecuentemente en el arte medieval catalán como 
pigmento tanto para la pintura mural –al fresco o a secco- como para el 
policromado de imágenes, frontales de altar y otros objetos ejecutados sobre 
madera. Las razones de tal profusión en su empleo se encuentran en la presencia 
del mineral en la geología de esta región, circunstancia que favorecía su empleo 
en detrimento de otros pigmentos azules que habían de ser importados a altos 




571 Estos interrogantes ha podido ser por fin aclarados merced a las investigaciones dirigidas por el 
investigador Jordi Rius Palleiro, director del Departamento de Cristalografía y Química del Estado 
Sólido del ICMAB (Instituto de Ciencia de Materiales de Barcelona), perteneciente al CSIC 
(Consejo Superior de Investigaciones Científicas). 
572 Lo excepcional de la  presencia de grupos carbonato en la estructura química de la aerinita ha 
resuelto finalmente a los investigadores a considerarlos como una impureza del mineral y no como 





d) Indigo.  Indicus. Indicum. Endeco. Endego. Indigo bagadel.  Baguedel. Indigo 
baccadeo. Bandas. Indaco del golfo. Añil. Tintura vegetal, etc. 
 
El índigo es uno de los dos colores azules de la Edad Media –junto con el azul 
de azurita que vimos más arriba- heredados de la Antigüedad. Se trata de una 
materia colorante conocida e importada ya por los egipcios desde la India (de 
donde procede su nombre) y más tarde por griegos y romanos. De un color azul 
intenso y transparente, fue empleada en un principio como tinte, para 
posteriormente pasar a formar un pigmento azul como producto secundario del 
teñido. El color así formado, denominado indicus o indicum, se convirtió en el 
italiano endeco o endego y finalmente en indigo. La importación de este pigmento 
desde Oriente continuó a lo largo de la Edad Media, y las mejores calidades en el 
mercado europeo fueron conocidas como índigo de Bagdad, índigo del Golfo o 
Baguedel. A este respecto, Plinio lo categorizaba en su Historia Natural (XXXV, 
30) como uno de los colores «ricos» junto con el minio, el armenium, el cinabrio, 
el chrysocolla y el rojo púrpura, entendiendo por tales aquellos colores que 
«proporciona al pintor el que encarga la obra».573 
 
La sustancia colorante se extraía mediante la fermentación de determinadas 
plantas nativas de la India género Indigoferae, en especial de la Indigofera anil, de 
la Indigofera tinctoria, de la Indigofera argentea y de la Indigofera hirsuta.  
 
Este pigmento aparece frecuentemente mencionado en las compilaciones 
medievales que tratan sobre los colores, en especial en las pertenecientes a los 
siglos XIII, XIV y XV. En la mayoría de estas recetas, no obstante, el color 
denominado «indigo» se obtenía en realidad de una planta presente en los campos 
del área mediterránea, la isatide (Isatis tinctoria L.), denominada woad en inglés o 
guado en italiano (no debe confundirse con la hierba gualda). Este índigo europeo, 
ya conocido y empleado por los romanos, fue extensamente cultivado y 
comercializado en la Europa medieval para su empleo en tintes y pinturas. 
                                                            





Presentaba, empero,  más impurezas y una menor calidad que el procedente de 
Oriente, pero ofrecía la lógica ventaja de un precio mucho menor.  
 
La obtención de un color azul a partir de la verdadera planta del índigo queda 
recogida en los manuscritos de Jehan le Bègue, tal y como podemos leer en su 
Experimenta de coloribus: 
 
«96. Para fabricar el agua azul.- Toma una onza de índigo de Bandas, es decir, 
Baguedel, y redúcelo a polvo, y entonces témplalo con medio «lot» de fuerte lessive 
fondisse y ponlo al fuego; y justo antes de que cueza, añade una sexta parte de cal, y 
la misma cantidad de meltrac, y entonces retíralo del fuego y agítalo bien, y úsalo 
cuendo esté tibio.»574 
 
También en la recopilación de Jehan le Bègue, pero esta vez en su inclusión 
del De coloribus diversis de Alcherius encontramos una receta (No. 295) para 
fabricar un color verde en el que se parte del verdadero azul índigo «llamado 
Bagadel». 
 
Como hemos apuntado más arriba, los términos Baguedel, Bagadel, Bacadeo, 
Bagadeo o incluso Macabeo, hacían referencia a su procedencia, ya que Bagdad 
constituía el centro principal desde el que se expedía en índigo a los puertos 
italianos, donde el producto llegaba bajo la forma de cubos prensados o en 
pasta.575 
 
En lo referente a su comportamiento en las técnicas pictóricas, el índigo es un 
colorante poco seguro, con el inconveniente de enverdecer en combinación con 
los cuerpos grasos, motivos por los cuales hace tiempo que se descartó como color 
permanente para artistas.576 
                                                            
574  JEHAN LE BÈGUE, Experimenta de coloribus, Receta 96. En: M.P. MERRIFIELD, Original 
Treatises..., Vol. 1, 86. Traducción del autor. 
575 FRANCO BRUNELLO, en: CENNINO CENNINI, El Libro del Arte…, Cap. XIX, Notas 1 y 
2. 





e) Azules de cobre artificiales. Aerugo. Aeruca. Viride aeris. Rubigo. Azzurro di 
biadetti. Cenere Azzurre. Ceneretta. Cendres bleues. Cenizas azules, etc. 
 
Como tuvimos  ocasión de explicar, en los tiempos medievales el azul 
ultramar encarecía en exceso los encargos artísticos, hasta el punto que no era 
empleado sino en los trabajos más escogidos y, por lo general, de pequeño 
formato; por otro lado, la azurita, a pesar de proporcionar un color más barato, no 
era en absoluto económica para los presupuestos medios; el azul índigo, por su 
parte, se mostraba incapaz de proporcionar la luminosidad necesaria en todos los 
casos. Ante estas circunstancias, cabría preguntarse si los pintores medievales 
pudieron proveerse de un pigmento azul lo suficientemente accesible y luminoso 
como para ser extendido en amplias superficies.  
 
La respuesta a esta cuestión vino de la mano de los azules de cobre artificiales, 
probablemente los pigmentos azules más importantes de todo el arte medieval por 
lo común y extendido de su empleo. Sin embargo, el reconocimiento de la 
relevancia histórica de estos pigmentos no se ha producido sino tardíamente. La 
explicación de este hecho puede encontrarse, según Daniel Thompson, en base a 
dos circunstancias: 
 
Por un lado, en el hecho de que nuestro conocimiento acerca de los 
procedimientos de la pintura medieval ha dependido en exceso de un solo 
documento, el tratado de Cennini, que no hace mención de estos azules 
manufacturados. Por otro lado, en las características de estos azules, muy poco 
permanentes para los parámetros actuales, especialmente estando acostumbrados a 
atribuir a la Edad Media unos  estándares sobre la permanencia e inmutabilidad de 
los colores que no se desarrollaría, empero,  hasta mucho más tarde.577  
 
No obstante lo anterior, el empleo de estos azules  en la paleta medieval 
parece ser incontestable, hasta el punto de que, siguiendo a este mismo autor, los 
                                                            





azules de cobre artificiales son probablemente más significativos en la pintura 
medieval que todo el resto de los pigmentos azules juntos».578 
 
Antes que Thompson, M. P. Merrifield hacía ya referencia a la relevancia 
histótica de estos pigmentos artificiales de cobre, subrayando el hecho de que eran 
de fácil y barata fabricación, así como de similares propiedades a los azules de 
cobre naturales.579 
 
Por lo que respecta a la composición de los azules de cobre artificiales y según  
Thompson, existen razones poderosas para pensar que la mayoría de estos azules 
de cobre empleados en la Edad Media, si no todos ellos, fueron realmente azules 
de cobre, amoniaco y cal: 
 
«[...] su color era dependiente de las propiedades del cobre y del amoniaco, 
combinadas en determinados compuestos de color azul profundo. Una solución 
de sulfato de cobre, lo bastante débil como para arrojar un color azulverdoso 
pálido, se convierte en un azul muy oscuro si se le añade algo de amoniaco 
líquido; la sal de “cuprammonium” así formada es de un color azul oscuro 
característico. Este compuesto no es duradero: si la solución se evapora, el 
amoniaco se elimina y no queda sino el sulfato de cobre original. Sin embargo, 
en conjunción con la cal, es posible fijar el cobre y el amoniaco de forma 
estable, como un compuesto de cal-cuprammonium de color azul oscuro; y 
existen incontables recetas medievales para conseguir este fin. Algunas de ellas 
son claras, fáciles y seguras de componer, mientras que otras no han sido aún 
bien descifradas [...]. El hecho básico de todas esta infinidad de  recetas era que 
estaban destinadas a producir azules baratos para usos cotidianos a partir de 
materiales comunes.»580 
 
Siempre según este autor, el inconveniente de estos azules es su tendencia a 
reconvertirse en verdes a causa de la pérdida de su componente amoniacal, 
                                                            
578 Ib., 151. 
579 M.P. MERRIFIELD, Original Treatises…, Vol. I, cci. 





defecto que podría explicar los parches de un verde brillante que en ocasiones 
hacen su aparición en los azules de las pinturas murales medievales. Para 
Merrifield, parece claro que no pueden ser aglutinados con aceite, ya que, de 
hacerlo, su conversión al verde sería inevitable.581 
 
Jehan de Bègue aporta en su Experimenta de coloribus una receta para 
fabricar artificialmente un color azul a partir del cobre y la cal: 
 
«5. Para hacer azul.- Toma un vaso de cobre puro y pon dentro un color 
[pigmento] hecho de mármol blanco [algunas recetas hablan de “cal”] hasta 
llenarlo a la mitad. Después, complétalo con un vinagre muy fuerte, cúbrelo y 
colócalo en un lugar cálido o bajo estiércol durante un mes, y así hallarás un azul 
válido tanto para madera como para muros.»582 
 
Una receta similar encontramos en el De coloribus faciendis de Petrus de S. 
Audemaro: 
 
«170. Para hacer un color azul no tan bueno [...].- Si deseas obtener otro azul, 
toma una jarra de un cobre muy puro, y pon cal dentro hasta que esté medio lleno, 
y entonces llena la jarra con un vinagre muy fuerte, cúbrelo y séllalo. Coloca 
después la jarra bajo tierra si es invierno, de manera que se mantenga caliente allí, 
o entre pellejos de uva, o en estiércol caliente de caballo, o en cualquier otro lugar 
cálido, y déjalo allí un mes. Después, abre la jarra y raspa lo que encuentres sobre 
ella, y ponlo a secar al sol hasta que seque. Este azul no es tan bueno como el 
último [hecho a base de láminas de plata], pero es útil para utilizarlo sobre madera 
o muros.»583 
  
El Manuscrito de Bolonia propone, al comienzo de su segundo Tratado, varias 
recetas para componer un color azul de forma artificial en las que el cobre y el 
                                                            
581 M.P. MERRIFIELD, Original Treatises..., Vol. I, cciv.  
582 JEHAN LE BEGUE, Experimenta de coloribus, Receta 5. En: Ib., 47. Traducción del autor. 
583 PETRUS DE S. AUDEMARO, De coloribus faciendis, Receta 170 (compilación de Jehan le 





latón se encuentran involucrados junto con otros ingredientes, como el amoniaco, 
el vinagre  o la cal. De todas ellas seleccionamos la dos que siguen: 
 
«36. Para hacer azul.- Toma dos libras de sal de amoniaco y dos libras de 
limaduras de latón y sublima la mezcla 6 o 7 veces. Pon el azul que queda en el 
fondo sobre una losa de mármol en un lugar húmedo y se disolverá en agua azul, 
y haz lo mismo con la sal de amoniaco, mezclándolo con el azul, que pronto 
quedará empapado, y déjalo secar. Y debes saber que esto mismo se puede hacer 
con cualquier metal, aunque el latón y el cobre son los mejores y menos caros; y 
este azul cuesta 4 ducados la libra.»584 
 
«44. Para hacer un azul esplendido.- Para fabricar un azul espléndido para 
pintura mural. Toma una redoma de cobre y pon dentro travertino finamente 
molido en cantidad suficiente como para llenarla hasta la mitad, y vierte sobre él 
un vinagre muy fuerte, destilado a través de una alambique, hasta llenar la 
redoma. Entonces sella la boca de la misma y colócala entre el estiércol o entre 
desperdicios de uvas durante un mes. Después sácala y habrás obtenido azul, que 
podrás moler y guardar.»585 
 
 
A.2.2.3. Pigmentos verdes 
 
a) Malaquita. Lapis arsenicus. Viride Hispanicum. Chysocolla. Armenium. 
Verdetto. Verde de miniera. Cenere verde. Verde Azzurro. Verblea. Vertbleu. 
Verde mineral. Verde de montaña. Verde húngaro. Verde tirolés. Verde 
malaquita, etc. 
 
Se trata de un carbonato básico de cobre que se encuentra en la naturaleza 
constituyendo el mineral malaquita. Es de un un verde amarillento fino y claro. Al 
igual que el  azul de cobre natural (azurita), la malaquita es un pigmento 
moderadamente estable. La malaquita se encuentra generalmente en conjunción 
                                                            
584 MANUSCRITO DE BOLONIA, II, en: Ib., Vol. II, 390. Traducción del autor. 





con la azurita, emergiendo en ocasiones imperceptiblemente en el color azul. 
Geológicamente se supone que la azurita es el origen y la malaquita representa 
una forma modificada del depósito azul original. Difiere químicamente de la 
azurita sólo por contener una proporción más elevada de agua combinada. Puede 
obtenerse de ella un pigmento de la misma manera que se hace a partir de la 
azurita, moliéndola y lavándola, y constituye uno de los verdes más populares de 
la pintura medieval, tanto en Asia como también en Europa. Como la azurita, no 
combina bien con técnica al aceite, y ha estado en gran parte fuera de uso en 
Occidente desde la introducción de la pintura al óleo. 
 
Por lo que respecta al empleo de este mineral como pigmento en la 
Antigüedad, ya Plinio y Vitrubio informaron sobre los procedimientos de la 
fabricación del color verde a partir de la malaquita, denominada por ellos 
chrysocolla o también armenium (Plinio, XXXIII, 5; XXXV, 6; Vitruvio, VII, 9).  
Plinio, además, lo categorizaba como uno de los colores «ricos» (Plinio, XXXV, 
30) de que hablábamos más arriba. Asimismo, se confirma su presencia como uno 
de los colores presentes en el arte pompeyano.586   
 
Ya en el periodo medieval y a pesar de su probada presencia en las obras 
artísticas del momento, la malaquita adolece, empero, de una escasa presencia en 
los tratados y recetarios. Entre los motivos de este hecho podría estar su propia 
presentación en la naturaleza. Así, el carbonato de cobre nativo era un mineral que 
en ocasiones se presentaba de un color azul puro y en otros casos de un verde 
puro; pero frecuentemente era un color mixto. Esta circunstancia podría haber 
dado lugar al denominado verde azul, vertblau o verblea de algunos textos, y 
precisamente su estrecha relación con el azul (al que constantemente se refieren 
los textos medievales)  hizo, probablemente, que pareciese innecesario tratar a la 
malaquita de forma separada de la azurita. Sin embargo, el denominado  verde 
azzurro de Cennini (Cap. LII) parece ser, según F. Brunello, una mezcla de 
ambos, obtenido triturando «malaquita, mineral nativo verde [...] mezclada con 
                                                            





azurita [...] otro mineral nativo de color azul formado por otro carbonato básico de 
cobre [...].587 De este modo podría comprenderse mejor el desinterés de Cennini a 
la hora de detallar su proceso de elaboración: 
 
«De la naturaleza de un verde denominado verde azul. 
 
Verde es un color medio natural, medio artificial, que se hace con azul de 
Alemania.588 Se le denomina verde azul. No te explico cómo se hace: cómpralo 
ya hecho. Este color es bueno en seco, templado con yema de huevo, para pintar 
árboles, plantas [y] campos. [...]»589 
 
Así pues,  y en tanto no se la denomina por ningún nombre concreto, la 
malaquita podría pasar en los los tratados antiguos y medievales por verde azul, 
verde de montaña, verdetto, verde húngaro, «goma de oro» o chrysocolla,590 etc., 
y en una ocasión –siguiendo a Thompson « se la denomina como “azul convertido 
en verde”, azurinum conversum in viridem colorem».591 Asimismo, y según este 
mismo autor, cabría la posibilidad de que el color frecuentemente mencionado en 
los documentos medievales como viride terrestre [verde tierra] y que asimilamos 
al terre verte [tierra verde] vengan a denominar, en realidad, a dos colores 
diferentes. De ser esto cierto, las referencias medievales a viride terrestre podrían, 
en ocasiones,  significar malaquita, y así, la rareza «de las alusiones a este 
pigmento se vería muy atenuada, lo que cuadraría perfectamente con la frecuencia 





588 Azul de Alemania es la denominación que Cennini emplea para la azurita. 
589 CENNINO CENNINI, El Libro del Arte..., Cap. LII, pp. 97-98. 
590 No se trata de la crysocolla de los geólogos, que es un silicato de cobre y que no tiene 
aplicación como pigmento, sino, según Thompson, de «otro soldador de oro; pues la malaquita fue 
empleada para soldar oro en la Antigüedad, así como en la Edad Media». En: D. THOMPSON, 








b) Verdes de cobre artificiales. Aerugo. Aeruca. Rubigo. Jarin. Flos aeris. Viride 
rami. Viridis eris. Viride salsum. Viride Hispanicum. Viride Rothomagense. 
Viride Graecum. Verderame. Grünspan. Vert de gris. Verdet. Cardenillo. Verdete. 
Verdigrís. Verde eterno. Resinato de cobre. Semilla de Venus, etc. 
 
Son  pigmentos de características variables en cuanto a composición, 
morfología y tonalidad. Inexistentes en la naturaleza, se trata de productos 
exclusivamente artificiales, que se conseguían a través de una limitada variedad 
de métodos e ingredientes. Por lo que respecta a su composición química, son 
sales de cobre, en concreto acetatos de cobre hidratados, aunque también pueden 
encontrarse bajo la forma de cloruros o de la mezcla de ambos. 
  
Estos colores, cuyo color podía oscilar del verde claro a un oscuro azul 
verdoso, ocuparon ya un lugar importante en la paleta de los pintores antiguosos. 
A este respecto, sabemos que ya en Egipto se fabricaron tempranamente vidrios 
de tinte verde coloreados por el cobre; los clásicos, por su parte, informaron sobre 
los procedimientos de fabricación del verde de cobre artificial, que  citaron con 
los nombres de aerugo, aeruca, viride aeris o rubigo (Vitrubio, L. VII, 12; 
Teofrasto, 57; Plinio, L. XXXIV, 11; Dioscorides, V, 51). Según Loumyer se le 
denominaba, en terminología alquímica, «semilla de Venus», siguiendo el hábito, 
ya conocido por lo demás en la Antigüedad, de conferir a las sustancias nombres 
simbólicos.593 Se trataba, pues, de un color bastante apreciado en el mundo 
grecorromano, a tal punto que no faltaban sus adulterantes. Así, el aerugo podía 
encontrarse en el comercio  «disfrazado con polvo de mármol, piedra pómez o 
goma. El adulterante más difícil de decubrir era el atramentum sudotium, que era 
sulfato de cobre».594 
                                                            
593 Otros ejemplos son, siguiendo a este autor, «el de la “semilla de Hércules”, que designa según 
Dioscórides al azafrán (L. I, c. 25) o al eléboro (L. IV, c. 148); o de la sangre de Cronos, que 
significa, según el papiro V de Leyde, el aceite de cedro, etc.». En: G. LOUMYER, Les 
traditions..., 176. Traducción del autor. 







Ya en el periodo medieval estos colores recibirán nuevas denominaciones. 
Así, en el Anónimo de Lucca595 se le denomina  Jarin; Eraclius y Theophilus 
describen una variante del producto, conocida bajo el nombre de viride salsum y 
Petrus de S. Audemaro, por su parte, los nombra como viride Graecum o viride 
Rothomagense, según las variaciones del procedimiento.  
 
Por lo que respecta a la fabricación de los verdes de cobre artificiales, son 
varios los tratados y recetarios medievales tratados medievales en los que 
podemos encontrar instrucciones a tal fin. En este sentido, es importante hacer 
notar que al tratarse de un color de origen artificial, las recetas referentes a su 
elaboración incorporan, amén de distintos procesos metodológicos, una limitada 
variedad ingredientes que pueden entrar a formar parte de su formulación. Todas 
estas variables darán como resultado las frecuentes variaciones en la composición 
química y en las características morfológicas y la tonalidad observables en las 
muestras de verdes de cobre obtenidas de distintas fuentes. 
 
A manera de ejemplo de lo que venimos diciendo,  su manufactura se describe 
en la obra árabe titulada El Libro de la Concentración y en el décimo libro de la 
Doctrina de Demócrito (tratado de alquimia siríaco-árabe). El Liber sacerdotum 
de Johannes596 le consagra también un artículo. Por lo tocante a los tratados y 
recetarios medievales que venimos citando a lo largo de este apartado, podemos 
comprobar que en ellos se suceden también una serie de variadas instrucciones 
para su fabricación. Todas estas recetas, que encontraremos muy similares a las 
                                                            
595 Ms. 1939 de la Bibliotecca Satatale de Lucca., del siglo XIV.  Es una colección de 2143 recetas 
referentes a variadas materias (fármacos, colas, vinos, aleaciones metálicas, fuegos de artificio, 
técnicas artísticas). Contiene prescripciones para la fabricación de colores, tintes de tejidos, dorado 
de metales, elaboración de vidrio, coloración de hueso, marfil y cueros, fabricación de peltre y 
gemas artificiales. Para Silvia Bordini, el Anónimo de Lucca está considerado «como un elemento 
de unión entre los recetarios de Teófilo y Heraclio y el Manuscrito Boloñés». En: S. BORDINI, 
Materia e imagen (Barcelona: Ediciones del Serbal, 1995), 33. 
596 Ms. Latino 6514 de la Bibliothèque Nationale de París. Se trata de un conjunto de 
aproximadamente 200 recetas que tratan sobre materias diversas: de los metales y su elaboración, 
de la fabricación de pigmentos minerales (cinabrio y minio), de los dorados, de la coloración de 
gemas artificiales, tintes, etc. Según S. Bordini, estas recetas se pueden asignar «a la misma 





empleadas para preparar la cerusa artificial, inciden en el empleo del cobre 
metálico o de aleaciones del mismo bajo diferentes formatos –fragmentos, 
láminas, limaduras, polvo, escamas, hilos e incluso recipientes –redomas, vasijas, 
almireces- fabricados con este material.  Así lo encontramos registrado en las 
recetas del Experimenta de coloribus de Jehan le Bègue (recetas 28, 40, 43, 44, 
46, 81),  en la compilación de Petrus de S. Audemaro (recetas 151-153, 155-157, 
159-160); en la de Eraclius (receta XI, Primer Libro; XXXVIII [273] y XXXIX 
[287], Tercer Libro; también en el tratado de Alcherius (receta 331 y mirar en el 
tomo II); en el de Theophilus (capítulos I-35 y I-36); en el Tratactus de coloribus 
(receta 33), en el de Cennini (capítulo LVI), y en la Mappae Clavicula (receta 96).  
 
Junto con el cobre, el elemento principal responsable de la formación de los 
verdes de cobre es el vinagre, que puede actuar sobre aquel bajo diversas formas: 
por inmersión, mediante frotación, bañando las paredes de los recipientes con él 
fabricados, o bien en forma de vapor. El vinagre será el responsable de que se 
formen los acetatos de cobre que definen a estos colores. No obstante, a través de 
la lectura de las recetas aportadas por los diferentes autores es posible encontrar 
otros productos que se emplearon en sustitución del vinagre, tales como el vino, la 
cerveza, el mosto, la casca o incluso la orina.597  
 
En otros casos se incluye la presencia de un variado grupo de elementos que 
podían incorporarse a la formulación de los verdes de cobre, entre los que se 
incluyen la sal común, la miel, el salitre, el alumbre, residuos del vino, sal 
amoníaco, vitriolo y jabón, entre otros. La presencia de estos productos tendría el 




597 S. SANTOS GÓMEZ ET AL.: «Proceso de obtención del verdigrís. Revisión y reproducción de 
antiguas recetas. Primeros resultados». En: Actas del I Congreso del GEIIC. Conservación del 






A manera de ejemplo de la obtención de estos colores y por lo que respecta al 
tratado de Cennini, en el Capítulo LVI, titulado De la naturaleza de un verde 
denominado verde de cobre, el italiano aporta una receta para la obtención de un 
color verde-azulado que se preparaba haciendo actuar al vinagre sobre láminas de 
cobre:   
 
«Verde es un color que se llama verde de cobre. Por sí solo es muy verde; se 
produce artificialmente por alquimia, a base de cobre y vinagre. Es bueno sobre 
tabla, templado con cola. Evita acercarlo al albayalde, pues son enemigos 
mortales. Muélelo con vinagre, que por su propia naturaleza asimila. Así 
obtendrás un verde perfecto y de aspecto maravilloso, aunque poco duradero. Es 
bueno sobre papel de algodón y pergamino, templado con yema de huevo.»598 
 
Se trata, por lo general, de colores poco estables, con una débil resistencia 
frente a la luz y con tendencia a transformarse en carbonato básico de cobre. La 
alterabilidad del verde de cobre preocupaba considerablemente a artistas y 
técnicos; Cennino registra este defecto en su Trattato, en el capítulo que trata del 
“verderame”. No obstante, ha sido posible encontrar verdes de cobre con una 
antigüedad de dos mil años prácticamente intactos bajo la forma de acetatos, tal y 
como nos relata Franco Brunello.599 Por otro lado, en presencia de aglutinantes 
grasos (aceite y emulsión grasa), estos colores permiten veladuras y poseen 
entonces una resistencia algo mejor frente a la luz. 
 
 
c) Tierra verde. Creta viridis. Prasminum. Prasino. Prasina. Viride terrenum. 
Theodotion. Terra verde. Terre verte. Verde de Verona, etc. 
 
Se trata de una arcilla ferrosilícea natural, ocre, coloreada por pequeñas 
cantidades de hierro y manganeso. Muy frecuente en la Naturaleza, las mejores 
                                                            
598 CENNINO CENNINI, El Libro del Arte.., Cap. LVI, pp. 100-101. 
599 Como el acetato de cobre identificado por S. Augusti entre los colores de Pompeya. F. 





calidades aparecen en pequeños depósitos o bolsas. El color de las tierras verdes 
no es constante: oscila desde un color gris azulado con un matiz verde, pasando 
por el verde intenso de los mejores tipos, hasta un verde oliva oscuro de las 
calidades inferiores. Por lo tocante a su presencia en Europa, los mejores grados 
de este pigmento son, según Mayer. el de Bohemia (de tono verde puro) y el de 
Chipre (amarillento), el de Verona (azulado) y del del Tirol (también azulado, 
pero apagado).600  El nombre terre verte se aplica a varios minerales diferentes, 
pero el tipo que parece haber sido más importante en la pintura medieval es el 
claro y frío verde de celadonita, hallado principalmente en pequeños depósitos en 
la roca en los alrededores de Verona.  
 
Este color, permanente y sólido, es uno de los verdes más empleados 
históricamente en todas las técnicas pictóricas, todo ello a pesar de su escaso 
poder cubriente (es muy transparente y de textura jabonosa, como una arcilla). 
Debido a estas características tuvo escasa utilidad como color de cuerpo para 
pintura opaca, no empleándose nunca en paisajes salvo, acaso, en pintura mural,  
pero se ha utilizado muy frecuentemente como pintura de base, en veladuras y en 
el sombreado de las carnaciones. Así, el color verde observado frecuentemente en 
las carnaciones de las obras medievales –manuscritos, pintura sobre tabla y 
pintura mural- es más que probable que sea una de estas tierras verdes, al menos 
hasta el siglo XV.601 También ha quedado registrado su empleo en los iconos 
bizantinos como capa de asiento del oro en panes, en sustitución del bol de 
Armenia, y más adelante para la plata. Por otro lado, y debido a que absorbe 




600 R. MAYER, Materiales y técnicas..., 61 
601 En el siglo XV parece que se rompió la norma, generalmente establecida, de preparar las 
carnaciones con un estrato previo de tierras verdes mezcladas sólo con blanco, de tal modo que, 
según Thompson, «se tomaron de manera general muchas libertades con la preparación tradicional 
de las carnaciones: se añadió algo de ocre a ella, o un poco de negro, o un verde más fuerte, o fue 
sustituída por una mezcla de negro y ocre, etc». En D. THOMPSON, The Materials..., 162. 





Por lo tocante a los orígenes clásicos de su empleo para las técnicas artísticas, 
comprobaremos que la terra verde era muy popular en Italia desde tiempos 
antiguos, especialmente para temples y frescos. Se trataba de la denominada creta 
viridis, de bajo precio y utilizada habitualmente en el mundo grecorromano para 
adulterar la chrysocoll o malaquita,602 ello a pesar de su escaso parecido físico. 
Vitrubio (De Architectura, VII, 7), a este respecto, informaba de una tierra verde 
verdadera, proveniente de Esmirna, que él clasificaba en la categoría de los 
«colores naturales». «Los griegos», añade, «lo llaman theodotion, porque fue 
encontrado en un principio en un lugar perteneciente a Théodotus». También bajo 
este nombre es citada por Plinio (Naturalis Historia XXXV, 6). Heraclio, por su 
parte, sitúa su mejor calidad en la Creta Cirina,603 mientras que Isidoro de Sevilla 
hará lo propio con la procedente de Libia.604  
 
Petrus de S. Audemaro aconseja mezclar el «viride terrenum» con el verde de 
cobre de color mediocre. Cennino, en cuya obra se perpetúan las tradiciones de la 
escuela bizantina, recubría las mejillas de sus personajes de una capa de “verde-
terra” mezclada de blanco, sobre la cual aplicaba tintas rosadas.  
 
 
A.2.2.4. Pigmentos pardos 
 
Los pigmentos marrones que se utilizaron en la Edad Media fueron muy 
pocos, y frecuentemente figuran clasificados junto a los pigmentos negros. De este 
modo, parece que ciertos colores pardos de uso tan común en épocas posteriores 
como son las tierras de sombra no figuraron entre los colores de uso general en 
Europa hasta el umbral del siglo XVI. Sabemos, además, que gran parte de los 
colores marrones empleados en este periodo se obtenían de la mezcla de dos o 
                                                            
602 L. COLOMBO, I colori degli antichi, 92. Traducción del autor. 
603 «Creta viridis pluribus locis nascitur, sed optima in Creta Cirina, quae Graece dicitur Theodote 
quaedam, in cujus solo primum est inventa». HERACLIUS, citado en: G. LOUMYER, Les 
traditions..., 178. 
604 «Prasina, id est creta viridis, etsi in alquibus terris promiscue generetur, optima tamen in Lybia 





más pigmentos, como era el caso del color denominado exudra en el tratado de 
Teophilus (I, 13) y que estaba constituido por negro mezclado con ocre tostado 
(rojo).  
 
Comoquiera que en las descripciones de las policromías de que nos hemos 
servido a la hora de definir los colores empleados para policromar la piedra sólo 
aparecen mencionados los ocres marrones sin apenas mayores especificaciones, 




a)  Ocre pardo. Pardo de hierro.  Pardo de ocre. 
 
El ocre pardo no es sino una variedad apagada del Ocre (véase ocre amarillo), 
y participa de las mismas propiedades que enunciamos para aquel. Puede 
obtenerse, como quedó explicado, calcinando el ocre amarillo para producir un 
color sólido y resistente que fue muy utilizado, ya que presentaba un buen poder 
cubriente con el aceite y era de bajo costo. 
 
 
b) Tierra verde tostada. Pardo de Verona. Pardo transparente. 
 
Cuando la tierra verde antes decrita se calienta sobre un fuego lento y el calor 
se incrementa gradualmente hasta que el pigmento esté tostado, se convierte en un 
buen marrón cálido, profundo, transparente y de gran permanencia. Este color, 
conocido en Italia con el nombre de Pardo de Verona  fue empleado, mezclado 
con otros colores, por los italianos para las sombras de la carne, tal y como explica 









A.2.2.5.  Pigmentos negros 
 
Los principales pigmentos negros presentes en el periodo medieval fueron los 
de origen mineral, además del negro de lámpara o de humo y los negros de carbón 
procedente de varias fuentes de naturaleza vegetal o animal: huesos y marfil 
quemados, sarmientos de vid y ramitas de haya, huesos de melocotón, cáscaras de 
almendras, papel, etc. En términos generales, se puede decir que todos ellos son 
malos secadores y tienden a retardar el secado de las películas pictóricas; por otro 
lado, las sales solubles de que son portadores pueden producir eflorescencias bajo 
determinadas condiciones si no se eliminan previamente . 
 
 
a)  Negros minerales. Terra nera.  Nero di schiume di ferro, etc. 
 
La terra nera, identificada por algunos autores con la tiza negra606 y el grafito 
o la plombagina607 podía obtenerse en Italia a través de varias fuentes. A este 
respecto, Jehan le Bègue en su Tabla de Sinónimos afirma: «Niger est color terre 
nigre, que lapis niger dicitur [...]».608 Cennini, por su parte, menciona una piedra 
negra traída de Piamonte «que es tierna y muy negra, y puedes utilizarla con igual 
perfección que el carboncillo».609 De tratarse del grafito, hablaríamos de una 
forma natural de mineral de carbono puro, de color gris oscuro casi negro y muy 
blando, utilizado como medio de dibujo y también como pigmento en las técnicas 
pictóricas. 
 
El negro de schiume di ferro, por su parte, estaba conformado por limaduras o 




606 Caso de De Mayerne. La tizas medievales eran arcillas terrosas de variada composición. 
607 F. BRUNELLO, en Cennino Cennini, El Libro..., 61, Nota 1 
608 JEHAN LE BÈGUE, Tabula de vocabulis sinonimis et equivocis colorum. En: M.P. Merrifield, 
Original Treatises..., 27. Traducción del autor. 






b) Negro de carbono puro. Negro de lámpara. Negro de hollín. Fuscus. Fumus. 
Niger, etc. 
 
Se obtiene recogiendo el hollín procedente del quemar aceites, grasas, etc. Es el 
más conocido y utilizado del grupo de negros de carbono. Permanente para todos 
los procesos pictóricos., se viene utilizando desde tiempos prehistóricos. 
 
En la Tabla de Sinónimos de Jehan le Bègue se puede leer varias definiciones 
de colores negros que pueden identificarse con mayor o menor aproximación al 
negro de humo: 
 
«Fumus est color niger, si cum ab igne candele sepivel cere, vel a lampadis 
lumine exit, colligatur, qui aliter fuscus et aliter fuscus et aliter fuligo 
nominatur.»610  
 
«Fuscus est color niger, ex carbone, vel ex fumo lampadis aut candele ardentis 
factus, et aliter dicitur fuligo,611 dicitur aliter fuscus sanctonicus dicitur.»612 
 
Y, por último: 
 
«color niger est etiam ex carbone molito, vel ex fumo lampadis aut candele 







610 JEHAN LE BÈGUE, Tabula..., en: Mary P. Merrifield, Original Treatises..., 27. 
611 Fuligo podría tratarse, para Merrifield,  del color bistre, y no de un auténtico color negro. En  
Ib., 27, Nota 1. 
612 JEHAN LE BÈGUE, Tabula..., en: Ib., 26-27.  





c) Negros de carbón impuro de origen vegetal. E  taedis. Tryginon. Negro de vid. 
Negro de sarmientos. Negro de carbón vegetal. Negro de haya. Negro de corcho. 
Negro de España. Negro de Alemania. Negro de heces de vino. Negro de Roma, 
etc. 
 
Se trata de negros artificiales, obtenidos a partir del carbón resultante de la 
calcinación de diversos productos del universo vegetal (maderas selectas, ramitas 
de haya, sarmientos de vid, residuos de corcho, papel, heces de vino desecadas, 
huesos de melocotón, cáscaras de almendra, etc. Los negros así obtenidos llevan 
el nombre de las sustancias de que provienen (negro de haya, negro de vid, negro 
de corcho o negro de España, negro de papel, etc.). Todos estos pigmentos 
constituyen un grupo de formas bastante impuras de carbono y tienen tendencia a 
ofrecer un matiz ligeramente pardo y frío, con valores de profundidad y poder 
pigmentario inferiores a los del negro de humo antes citado. Por otro lado, y 
debido al riesgo de aparición de eflorescencias causadas por las impurezas 
presentes en estos materiales, no se recomienda su empleo en frescos, a no ser que 
se eliminen las sales solubles –mediante lavado en agua- tras el molido de los 
pedazos de carbón. 
 
Vitrubio (De Architectura, L. VII, c. 10) habla ya de los negros de hollín y de 
heces de vino, y menciona el que se fabricaba a partir de los sarmientos 
carbonizados. En función de su origen, estos pigmentos se denominaban en el 
mundo romano e taedis, si se obtenían del carbón de leña resinosa, o bien e vini 
faece si provenían del las heces del vino. El empleo del carbón proveniente de  
estas últimas se remontaría, según el testimonio de Plinio, a la primera mitad del 
siglo V a. C. y la denominación tryginon derivaría directamente de trygos, la hez 
del mosto.614 Pues bien, la mayor parte de los negros de la Antigüedad se 
mantienen en la Edad Media. Así, la Mappae Clavicula cita un negro de viña, 
«nigrum optimum ex carbone vitis»615 análogo al de Vitrubio.  
                                                            
614 L. COLOMBO, I colori..., 81.  





d) Negros de carbón impuro de origen animal. Negro de huesos. Negro de marfil. 
Niger elephantinum. Negro aterciopelado. Negro de Colonia, etc. 
 
Los negros de huesos (negro de París, etc.) se fabrican calcinando huesos de 
animales –principalmente carneros- triturados y previamente desengrasados 
mediante ebullición en recipientes cerrados, es decir, en ausencia de aire.  La 
eliminación previa de las grasas, la brea y de cualquier sustancia bituminosa es 
fundamental, puesto que de no hacerse así estas materias actuarían agrietando la 
pintura o retrasando su secado.  Se obtienen así pigmentos muy finos y estables, 
constituidos por carbono y fosfato tricálcico. Hoy no existe (y probablemente 
tampoco con frecuencia en el pasado) más que un negro de huesos de buena 
tonalidad y es el que es producto de una esmerada preparación. 
 
Los negros de marfil (negro elefantino, de Colonia o aterciopelado) son el 
residuo de la incineración –mediante el mismo método descrito anteriormente- de 
astillas de marfil (el Niger elephantinum de Plinio) , o, más frecuentemente, de las 
astas del ciervo. El negro de marfil tiene una tonalidad más intensa y cálida que el 
negro de huesos, ya que éste contiene, por lo general, más proporción de cenizas y 
resulta, por ello, algo más gris. Son útiles en todas las técnicas pictóricas, a pesar 
de que, como el resto de los negros, tienden a retrasar el secado de las películas y 
de que, bajo determinadas condiciones, pueden agrietar los colores que se 
apliquen sobre él. No obstante, es permanente, al igual que el negro de huesos, y 













A.2.3. Láminas metálicas 
 
Se trata de hojas finísimas de distintos metales, como el oro, la plata, el cobre, 
el estaño y sus aleaciones. Su grosor puede variar entre una milésima de milímetro 
y una octomilésima de milímetro.  
 
Los panes o capas finas de metales preciosos se utilizaban como ornamento o 
como elemento de diseño, en pintura y decoración, desde tiempos muy antiguos. 
La tradición europea del dorado como elemento de la pintura mural y de caballete 
se inicia con el arte europeo primitivo; además del oro empleado en la iluminación 
de manuscritos y miniaturas, los ejemplos más notables de una técnica bien 
desarrollada se encuentran en numerosas pinturas al temple de Siena y Florencia. 
 
La realización de estos panes era competencia de los «batihojas», nombre que 
deriva de una de las fases del proceso: la del batido o adelgazamiento manual de  
piezas de oro mediante percusión repetida. La maestría de estos artesanos era tan 
grande que eran capaces de realizar panes que, sin perder calidad, conseguían ser 
tan finos y flexibles como para poder adaptarse a tallas y molduras. 
 
Para la obtención de estos panes se utilizaban monedas, así como los recortes de 
elaboraciones anteriores. La calidad de los panes dependía, en consecuencia, de 
los quilates del metal de las monedas. 
 
 
A.2.3.1. Hoja de oro 
 
Consiste en una lámina muy fina de oro, con una pequeña aleación de otros 
metales, como cobre, plata o cinc. El motivo de que el oro se presente siempre en 
aleación se debe a que los otros metales le confieren la dureza necesaria. En 
efecto, este metal, en su estado puro y debido a su calidad blanda, no puede ser 





lado, aún pudiendo reducirlo a panes, quedaría pegado por simple contacto a la 
superficie que lo contuviera, siendo materialmente imposible su manejo, puesto 
que al no tener ningún cuerpo, se deshace y desaparece.  
 
El oro así aleado se presenta en una amplia gama de matices, desde el rojo 
intenso al amarillo pálido. De este modo, las aleaciones de oro con cobre tienen 
un tinte rojizo; las de oro con plata son más blancas, y una aleación de oro, plata y 
cobre tiene un color verdoso. En relación con lo anterior, si la proporción de los 
otros metales era muy alta, lo que se realizaba con el fin de abaratar costes, el pan 
de oro resultante se consideraba de baja calidad. 
 
El proceso de fabricación de la hoja de oro es de gran antigüedad. Depende no 
sólo de la gran maleabilidad del metal, sino también de las muy sutiles cualidades 
de compresibilidad y características de superficie de las láminas del material en el 
cual se envuelve el oro durante el proceso de batido. Para este fin se han empleado 
usualmente membranas de varias partes de los animales, aunque Plinio, el Mappae 
Clavicula y Porta han referido el empleo planchas de metal para este propósito. El 
papel, por su parte, se ha utilizado en Oriente hasta tiempos muy recientes.616 
 
En lo tocante al proceso medieval de obtención de los panes dorados, será el 
monje Teophilus quien nos ilustre profusamente: 
  
«Toma pergamino bizantino, del que está hecho de fibra de fibra de lino y 
frótalo por ambos lados con el pigmento rojo que se obtiene quemando ocre muy 
finamente molido y secado. Después lústralo muy cuidadosamente con el diente 
de un castor, un oso o un jabalí, hasta que se vuelva brillante y el pigmento quede 
fijado como resultado de la fricción. Corta entonces este pergamino con tijeras en 
piezas cuadradas, de cuatro dedos de ancho e igual longitud. 
 
                                                            






»Tras ello fabrica una especie de zurrón del mismo tamaño de vitela de ternero 
y cóselo firmemente. Hazlo lo bastante grande como para que se puedan meter 
dentro de él muchas piezas del pergamino enrojecido. Después de hacer esto toma 
oro puro y adelgázalo con un martillo sobre un yunque, muy cuidadosamente, 
para evitar ocasionarle ninguna grieta. Después córtalo en piezas cuadradas, del 
tamaño de dos dedos. Entonces coloca una pieza del pergamino enrojecido                               
dentro de la bolsa y coloca en su centro, por la cara superior una pieza de oro, tras 
ello otra pieza de pergamino y de nuevo una pieza de oro, y continua haciendo 
esto hasta que la bolsa esté llena y haya siempre una pieza de oro interpuesta en 
el centro. Entonces deberás tomar un martillo fundido en bronce, estrecho cerca 
del mango y ancho en su frente. Martillea la bolsa con él sobre una piedra lisa, 
ancha y plana, de forma suave, no fuertemente. Tras frecuentes inspecciones 
habrás de decidir si deseas que el oro resulte completa  o moderadamente fino. Si 
el oro se extiende demasiado mientras está siendo adelgazado y se escapa de la 
bolsa, córtalo con unas pequeñas tijeras realizadas para este único fin.  
 
»Esta es la receta para hacer la hoja de oro, y cuando lo hayas adelgazado según 
tu deseo, corta con las tijeras tantas piezas como quieras, y con ellas adorna los 
halos alrededor de la cabeza de las figuras, las estolas, orillos de las vestiduras, 
etc, como gustes.»617 
 
El pan de oro más empleado comúnmente es el que presenta un tono amarillo 
anaranjado, menos aleado y por tanto más puro. Es conocido actualmente con el 
nombre de «oro fino» y en el pasado como «oro de ducado», apelativo anterior al 
siglo XV, ya que el esta moneda circuló con regularidad desde entonces y hasta 
finales del XVI. Los batihojas de la época obtenían los finos panes por reducción 
de dicha moneda, golpeándola fuertemente con pesadas mazas tras haber sido 
puestos entre dos o más trozos de cuero. Estos datos, ya presentes, como hemos 
visto, en el tratado  de Theophilus, serían constatados por el Dr. Raimundo 
Casellas en 1909 al analizar las estipulaciones de los contratos de gran número de 
obras catalanas documentadas entre los siglos XIV-XV, donde consta el empleo 
                                                            





de ducados, florines de Florencia y florines de Génova -más finos aún que los 
españoles- para la fabricación de los panes de oro.  
 
Las hojas de oro obtenidas por medios mecánicos en el pasado eran de un 
grosor mucho mayor que las producidas por los medios actuales. Ya en este 
sentido se pronunciaba Merrifield en 1849: 
 
«Desde el tiempo de los romanos hasta ahora, el arte del batido del oro ha 
estado progresando continuamente hacia la perfección. De una onza de este metal 
ellos acostumbraban a obtener 750 o más  hojas cuadradas, de cuatro dedos de 
ancho por cada lado,618 lo cual está ciertamente por debajo del número de panes 
de iguales dimensiones que nuestros mejores batihojas producen en nuestros días 
a partir de la misma cantidad de oro.»619 
 
Cennini, por su parte, apuntará el hecho de que en su tiempo (s. XV), se 
obtenían 145 hojas de oro a partir del batido de un ducado -si bien sin aportar 
información acerca del tamaño de las mismas.620 Por último, y ya en el siglo XVI, 
Vasari destaca que del batido de tres ducados se obtenían 435 hojas de oro del 
tamaño de un octavo de brazo cuadrado.621 El adelgazamiento de la lámina o pan 
de oro se incrementó considerablemente tras ser inventada la prensa hidráulica por 
el británico J. Bramach, en 1745. Desde principios de siglo XX, debido a la 
industrialización y a la fabricación en serie, la obtención de panes de oro se realiza 







618 PLINIO, Historia Natural, Libro XXXIII, Cap. 3. Citado en: Ib., nota 1. 
619 Que según Merrifield era de 1200 hojas. En: M.P.MERRIFIELD, Original treatises..., xcvii. 
Traducción del autor. 
620 F. BRUNELLO, en: CENNINO CENNINI, El Libro del Arte..., Cap. 139, p.174, nota 1. 





A.2.3.2. Hoja de plata 
 
Se trata de una lámina muy fina de plata, que se elabora y utiliza de la misma 
manera que el pan de oro.  
 
Los panes de plata son más fuertes, o mejor dicho, tienen más cuerpo que los de 
oro (son tres veces más gruesos), pero con la desventaja de ennegrecer fácilmente 
al contacto con el oxígeno por formación de sulfuro argéntico. Esta es la razón por 
la que se ha limitado su uso, restringiéndolo a pequeños detalles de ornamentos y 
casi siempre barnizado, para evitar la sulfatación. 
 
 
A.2.3.3 Hoja de estaño 
 
Tanto su proceso de fabricación como la técnica de aplicación y sus utilidades 
son similares a los del pan de plata. De nuevo Theophilus nos ilustrará al respecto: 
 
«Adelgaza cuidadosamente el más puro estaño con un martillo sobre un 
yunque, haciendo tantas piezas y tan delgadas como desees. Cuando comiencen a 
adelgazarse un poco, límpialas en uno de sus caras con un paño de lana y con 
carbón seco muy finamente molido. Entonces golpéalas otra vez con el martillo y 
frótalas de nuevo con el paño y el carbón. Continua haciendo esto 
alternativamente hasta que las hayas adelgazado completamente.. tras ello frótalas 



























































































FIGURAS  CAPÍTULO I 
 
Fig. I.1: Conques-en-Rouerge (Aveyron). Iglesia abacial de Sainte-Foy. Tímpano del pórtico  
occidental. Anónimo, 2º cuarto del siglo XII.  ----------------------------------------------------------------------------- 59 
 
Fig. I.2: Conques-en-Rouerge (Aveyron). Iglesia abacial de Sainte-Foy. Tímpano del pórtico  
occidental (detalle). Cristo en mandorla, presidiendo el Juicio Final.  ------------------------------------------------- 59 
 
Fig. I.3: Amiens (Picardie). Catedral. Portada central (o del Beau Dieu) de la fachada occidental.  
Tímpano (detalle). Cabeza de Cristo tras la campaña de restauración, con notables restos de  
policromía. Anónimo, primera mitad del siglo XIII.  --------------------------------------------------------------------- 59 
 
Fig. I.4: Amiens (Picardie). Catedral. Tímpano y arquivoltas de la portada central (o del Bon Dieu)  
de la fachada occidental. Anónimo, primera mitad del siglo XIII.  ----------------------------------------------------- 60 
 
Fig. I.5: Amiens (Picardie). Catedral. Portada de la Virgen, en la fachada occidental. Virgen con  
el Niño en el parteluz. Anónimo, primera mitad del siglo XIII.  -------------------------------------------------------- 60 
 
Fig. I.6: Semur-en-Auxois (Borgoña). Colegiata. Portada occidental (detalle). Virgen con el Niño  
en el parteluz. Anónimo, siglo. XIV.  --------------------------------------------------------------------------------------- 60 
 
Fig. I.7: París. Notre-Dame. Pared exterior del coro Sur (detalle). Jean Ravy y Pierre de Chelles,  
segunda mitad del s. XIV. Restaurado por Viollet-le-Duc y Jean-Baptiste Lassus a partir de 1844.  -------------- 61 
 
Fig. I.8:  Fontevrault (Anjou). Abadía. Sepulcro de Leonor de Aquitania y Enrique II  
de Inglaterra. Anónimo. Fines s. XII- comienzos del s. XIII.  ----------------------------------------------------------- 61 
 
Fig. I.9: Fontevrault (Anjou). Abadía. Sepulcros de Ricardo Corazón de León e Isabel  







Fig.I.10: Ferrara (Emilia Romagna). Catedral de San Giorgio. Fachada oeste (detalle).  
Tímpano y arquitrabe del porche central. Maestro anónimo, francés o en relación con los  
escultores franceses  activos en Chartres, Reims o París. Siglo XIII (1230-1240).  ---------------------------------- 62 
 
Fig.I.11: Ferrara (Emilia Romagna). Catedral de San Giorgio. Fachada oeste. Tímpano de  
la portada central, protegido por el porche (detalle). Adoración de los Magos y otras escenas  
del Nuevo Testamento. Maestro Niccolò, hacia 1135.  ------------------------------------------------------------------ 62 
 
Fig. I.12: Verona (Véneto). Duomo. Tímpano de la portada. Representación de la Virgen con  
el Niño entronizada, entre la Anunciación a los pastores y la Adoración de los Magos. Maestro  
Niccolò, hacia 1138.  ---------------------------------------------------------------------------------------------------------- 63 
 
Fig. I.13: Verona (Véneto). Basílica de San Zeno Maggiore. Tímpano de la portada, con  
San Zeno recibiendo el homenaje de la ciudad. Maestro Niccolò, hacia 1139.  -------------------------------------- 63 
 
Fig. I.14: Moscufo (Abruzos), Santa María del Lago. Ambón. Taller de los escultores  
Roberto y Nicodemo. 1159.  ------------------------------------------------------------------------------------------------- 64 
 
Fig. I.15: Florencia (Toscana), San Miniato al Monte. Fachada occidental, con bicromía  
a base de diferentes mármoles y presencia de mosaicos. Siglos XI-XIII.  --------------------------------------------- 64 
 
Fig. I.16: Orvieto  (Umbria), Catedral. Fachada (detalle). Siglos XIII-XIV. Columna de piedra  
con materiales policromos.  -------------------------------------------------------------------------------------------------- 64 
 
Fig. I.17: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio (interior). Luneto de Cristo en mandorla  
entre los símbolos de los Evangelistas. Benedetto Antelami, 1196-1216.  -------------------------------------------- 65 
 
Fig. I.18: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio (interior). Luneto del Rey David tocando  
el salterio. Benedetto Antelami, 1196-1216.  ------------------------------------------------------------------------------ 65 
 
Fig. I.19: Parma (Piamonte). Duomo. Baptisterio. Portada de la Virgen (portada occidental).  
Exterior. Luneto policromo y arquitrabe no policromo. Benedetto Antelami, 1196-1216.   ------------------------ 66 
 
Fig. I.20: Vezzolano. Iglesia románica de Santa María. Interior. Friso esculpido y policromado  
en lo alto de la cancela o coro alto –jubé- que separa a los fieles de los monjes. Anónimo.  
Benedetto Antelami y maestro francés anónimo. Primer cuarto del siglo XIII. Conserva  
la policromía original.   ------------------------------------------------------------------------------------------------------- 66 
 
Fig. I.21: Schwäbisch Gmund (Alemania). Catedral. Tímpano de la portada Sur del coro con restos  








Fig. I.22: Landshut (Alemania). Iglesia del Santo Espíritu. Tímpano de la portada occidental  
(portada del Juicio Final). Detalle. Anónimo. 1462. Policromía parcial.  ---------------------------------------------- 67 
 
Fig. I.23: Friburgo de Brisgovia. Catedral. Puerta Áurea (detalle). Anónimo. Hacia 1225-1230.  
Policromía integral.   ---------------------------------------------------------------------------------------------------------- 68 
 
Fig. I.24: Friburgo de Brisgovia. Catedral. Atrio. La Visitación y la Sinagoga. Anónimo.  
Último decenio del siglo XIII.   ---------------------------------------------------------------------------------------------- 68 
 
Fig. I.25: Meissen. Catedral. Fachada oeste. Reconstrucción de la segunda policromía, h. 1445.  
Fuente: Detlef Knipping.   ---------------------------------------------------------------------------------------------------- 68 
 
Fig. I.26: Virgen con el Niño. Tilman Riemenschneider. Talla en madera acabada en su color  
natural. Último cuarto del siglo XV. Colonia. Museo de Bellas Artes.   ----------------------------------------------- 69 
 
Fig. I.27: Lausana. Catedral. Portada sur, Portail Peint o Porta Picta (detalle). Tímpano, con Cristo  
en mandorla bendiciendo. Anónimo. Hacia 1216-1220.  ----------------------------------------------------------------- 70 
 
Fig. I.28: Lausana. Catedral. Portada sur, Portail Peint o Porta Picta (detalle). Jamba  
izquierda, con la representación de Moisés, Juan el Bautista y Simeón con el Niño. Anónimo.  
Hacia 1216-1220.   ------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 70 
 
Fig. I.29: Fribourg (Suiza) Catedral de San Nicolás de Bari. Tímpano de la portada principal,  
con la representación del Juicio Final. Anónimo. Siglos XIV-XV. Policromía parcial protegida  
por un porche.   ----------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 71 
 
Fig. I.30: Berna. Catedral. Portada o Regal Porten, en la fachada principal (parcial). Erhard Küng.  
Tercer cuarto del siglo XV. Tímpano, con la representación del Juicio Final. Policromía parcial  
protegida por un atrio. Estado tras la restauración del repolicromado de comienzos del siglo XX,  
muy similar a la policromía original de 1501.  ----------------------------------------------------------------------------- 71 
 
Fig. I.31: Maastricht, basílica de Saint Servais. Portada sudoeste o Bergportaal, protegida por  
un porche. Anónimo, hacia 1224. La policromía actual data de 1883. En el interior del rectángulo 
 perfilado en blanco pueden distinguirse dos pruebas de limpieza realizadas en las arquivoltas,  
que permiten ver los restos de la policromía original, del siglo XIII.   ------------------------------------------------- 72 
 
Fig. I.32: Eddie Sinclair 1991, reconstrucción de la policromía presente en el siglo XV en  
la sección central de la fachada occidental de la catedral de Exeter. Gouache sobre diseño  








Fig. I.33: Eddie Sinclair y John Bowen, reconstrucción de la policromía medieval del pórtico  
central de la fachada oeste de la catedral de Salisbury.  ------------------------------------------------------------------  73 
 
Fig. I.34: Eddie Sinclair y John Bowen, reconstitución de la policromía de la portada central de  
la catedral de Salisbury.  ------------------------------------------------------------------------------------------------------  74 
 
Fig. I.35: Salisbury. Catedral, interior, cabecera. Lady Chapel, también denominada  
Trinity Chapel, con restos de policromía y dorados sobre la piedra. Anónimo, primer cuarto  
s. XIII-s. XV.   ----------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 74 
 
Fig. I.36: Salisbury. Catedral. Interior. Sepulcro de William de Longespée, tercer duque  
de Salisbury (detalle). Restos de policromía en las zonas protegidas. Anónimo, primer cuarto  
s. XIII.  -------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 75 
 
Fig. I.37: Gloucester. Catedral. Interior. Sepulcro de Sir John y Lady Joan Beauchamp. Anónimo.  
Fines s. XIV.  ------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 75 
 
Fig. I.38: Ripoll. Iglesia de la abadía benedictina de Santa María. Portada principal. Anónimo.  
Segundo cuarto del siglo XII.  ----------------------------------------------------------------------------------------------- 76 
 
Fig. I.39: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle).  
Santiago Apóstol en el parteluz y grupo de Apóstoles en las jambas del lado izquierdo. Maestro  
Mateo, h. 1188.  --------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 77 
 
Fig. I.40: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central,  
tímpano (detalle). Maestro Mateo, h. 1188.  ------------------------------------------------------------------------------- 77 
 
Fig. I.41: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle),  
apóstoles en las jambas del lado izquierdo. Mateo Mateo, h. 1188.  --------------------------------------------------- 77 
 
Fig. I.42: Santiago de Compostela. Catedral. Pórtico de la Gloria. Portada central (detalle).  
Apóstoles en las jambas del lado derecho, Maestro Mateo, h. 1188.  -------------------------------------------------- 77 
 
Fig. I.43: Toro (Zamora), colegiata de Santa María. Pórtico del Paraíso. Anónimo, 2ª mitad  
s. XIII.  -------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 78 
 
Fig. I.44: Salamanca, Catedral Vieja. Crucero sur. Sepulcros policromados de los siglos  
XIII-XIV.  ---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 78 
 
Fig. I.45: Valencia. Catedral. Puerta de los Apóstoles (detalle). Nicolás de Ancona (¿?) o maestro franco-
borgoñón. Primera mitad s. XIV. Dos Apóstoles de la jamba izquierda, copia reciente de los originales 








Fig. I.46: Laguardia (Álava). Santa María. Portada. Anónimo. Hacia 1400. La policromía  
actual data del siglo XVII.  --------------------------------------------------------------------------------------------------- 79 
 
Fig. I.47: Aranda de Duero (Burgos). Santa María. Portada principal. Simón de Colonia,  
hacia 1500.  --------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 80 
 
Fig. I.48: Palencia. Catedral. Portada de Santa María o del Obispo. Policromía parcial:  
recubrimiento monocromo protector y uniformizador de color ocre combinado con un tratamiento  
policromo para la escultura exenta. siglos XV- XVI.  -------------------------------------------------------------------- 80 
 
Fig. I.49: Palencia. Catedral. Portada de los Reyes. Recubrimiento monocromo protector y  
uniformizador de color ocre, siglo XVI.  ----------------------------------------------------------------------------------- 80 
 
Fig. I.50: Berna. Estatua de San Miguel. Hallada en 1986 en un terraplén próximo a  la catedral.  
Erhard Küng. Entre 1460 y 1476. 250 cm. de altura (aprox.) Ubicada en origen en la fachada de la  
catedral, fue desmontada y enterrada por los partidarios de la Reforma en 1528 junto a  otras  
ochenta esculturas. Conserva numerosos restos de la policromía original.  ------------------------------------------- 97 
 
Fig. I.51: Fragmentos de las esculturas de los Reyes de Judá. Anónimo, Primer tercio del s. XIII.  
Ubicadas originalmente en la galería de los Reyes de la Catedral de Notre-Dame de París, fueron  
destruidas en el periodo 1793-94. Reaparecieron casualmente en 1977 en los cimientos del hôtel  
Moreau de París, en el transcurso de unas obras. En todos los casos se pueden observar aún  




FIGURAS  CAPÍTULO II 
 
Fig. II.1: Kore de la Acrópolis de Atenas. Mármol policromado. Aún son visibles el color rojo de los  
cabellos y los ojos, así como  el verde de los dibujos del vestido, pendientes y diadema; pestañas  
y cejas estaban perfiladas en negro. Anónimo. Hacia 500 a.C. Museo de la Acrópolis, Atenas.  ------------------ 141 
 
Fig. II.2: Peplos Kore. Detalle de uno de los ojos, donde se advierte claramente la pupila pintada  
en color rojo. Anónimo, hacia 530 a. C. Museo Nacional de Arqueología de Atenas.  ------------------------------ 141 
 
Fig. II.3: Grupo escultórico en la esquina de un frontón del templo de Atenea en la Acrópolis  
ateniense. Piedra caliza policromada. El cabello y las barbas son azules; los ojos, negros; la piel  
amarilla, y hay negro y rojo en las plumas y en las tiras escamosas. Hacia 550-540 a. C. Altura de  








Fig. II.4: Moldes originales procedentes del vaciado del friso del Partenón. Comienzos siglo XIX.  
British Museum. Londres. ----------------------------------------------------------------------------------------------------  142 
 
Figs. II.5 y II.6: Capiteles y fustes de columnas egipcias. Owen Jones, The Grammar of Ornament. 
 Londres, 1856.  ---------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 143 
 
Fig. II.7:  Roberts, Portico at the Temple of Isis at Philae, 1851. Óleo sobre lienzo,  
109, 2 x 84,5 cm. Colección privada.  -------------------------------------------------------------------------------------- 143 
 
Fig. II.8: Crátera en la que se representa a un pintor policromador de estatuas de piedra con la  
técnica de la encáustica. Museo de la Acrópolis. Atenas.  --------------------------------------------------------------- 144 
 
Fig. II.9: Portada de Le Jupiter Olympien, ou l’art de la sculpture Antique. Quatremère de Quincy,  
1814. Firmin Didot (ed.), París, 1814.  ------------------------------------------------------------------------------------- 144 
 
Figs. II.10 y II.11: Portada y frontispicio de la obra de Gottfried Semper, Bemerkungen über 
 vielfarbige Architectur und Sculptur bei den Alten. Johann Friedrich Hammerich (ed.), Altona 1834.  --------- 145 
 
Fig. II.12: Gottfried Semper, recreación policroma de la fachada de un templo toscano, según  
Vitruvio. Cromotipia para su obra, Bemerkungen über vielfarbige Architectur und Sculptur bei  
den Alten.  ---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 145 
 
Fig. II.13:  Johann Heinrich Strack: Frontón de la Acrópolis. Ilustración para la obra de Franz Kugler,  
Über die Polychromie der griechischen Arkitektur und Skulptur und ihre Grenzen, Stuttgart  
1835. Rijksmuseum, Amsterdam.  ------------------------------------------------------------------------------------------ 146 
 
Fig. II.14: Portada de la obra de Jakob Ignaz Hittorf, Restitution du Temple d’Empédocle à 
 Sélinonte, ou l’Architecture polychrome chez les Grecs. París, 1851. B.N., Madrid.  ------------------------------ 147 
 
Fig. II.15: Jakob Ignaz Hittorf. Ilustración perteneciente a su obra, Restitution du Temple  
d’Empédocle à Sélinonte, ou l’Architecture polychrome chez les Grecs. París, 1851. B.N.,  
Madrid.  ------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 147 
 
Figs. II.16  y  II.17 : Jakob Ignaz Hittorf. Ilustraciones pertenecientes a su obra, Restitution du  
Temple d’Empédocle à Sélinonte, ou l’Architecture polychrome chez les Grecs. París, 1851. B.N., 
 Madrid.  ------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 147 
 
Fig. II.18: Charles Garnier, Sección del templo de Júpiter en Egina. Reconstrucción de 1852-53.  







Fig. II.19: Jacques-Martin Tétaz, ilustración de Memoire explicatif es justificatif de la restauration 
 de l’Erechtheion, 1843. Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, París.  ------------------------------------------ 148 
 
Fig. II.20: Benoit Loviot: Reconstrucción del Partenón (sección transversal), 1879-81. Ecole  
nationale supérieure des Beaux-Arts, París.  ------------------------------------------------------------------------------- 148 
 
Fig. II.21: Estatua cultual de una diosa (¿Demeter?) procedente del Sur de Italia o Sicilia. El  
rostro y las carnaciones son de mármol, mientras que el resto es de piedra caliza. Finales del  
siglo V a. C. Altura, 2,37 metros. (Malibú 88.AA.76).  ------------------------------------------------------------------ 149 
 
Fig. II.22: Estatua de Minerva sentada. Vestido, capa y base de alabastro, cabellos de basalto, pie  
derecho de mármol blanco. Época augustea. Museo Nazionale Romano in Palazzo Massimo  
alle Terme (Roma).  ----------------------------------------------------------------------------------------------------------- 149 
 
Fig. II.23: Guerrero de bronce encontrado en el mar a la altura de Riace, cerca de Reggio, sur 
 de Italia (detalle). Engastes de cobre en los labios y los pezones, y plata en los dientes. Museo  
Arqueológico de Reggio.  ----------------------------------------------------------------------------------------------------- 149 
 
Fig. II.24: J. A. D. Ingres: Antioco y Estratonice (1840). Óleo sobre lienzo. 57 x 98 cm. Musée 
 Condé, Chantilly.  ------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 159 
 
Fig. II.25: T. Chassériau: Tepidarium (1853). Óleo sobre lienzo. 171 x 258 cm. Musée d’Orsay, París.  -------- 159 
 
Fig. II.26: G.C.R. Boulanger: Répétition du «Joeur de flute» et de la «Femme de Diomède» chez le  
prince Napoleon (1861). Óleo sobre tela. 83 x 130 cm. Musée National du Château de Versailles,  
Versailles, Francia (RF 1550).  ----------------------------------------------------------------------------------------------- 160 
 
Fig. II.27: G.C.R. Boulanger: Theatrical Rehearsal in the House of an Ancient Rome Poet (1855). 
 Hermitage Museum, San Petersburgo.  ------------------------------------------------------------------------------------ 160 
 
Fig. II.28: Lawrence Alma-Tadema, Phidias showing the Frieze of the Partenon to his Friends 
 (detalle). 1868-69. Óleo sobre tabla. 72 x 110,5 cm. Birmingham Museums and Art Gallery.  ------------------- 161 
 
Fig. II.29: Lawrence Alma-Tadema, Catullus Reading his Poems at Lesbia’s House (detalle). 1870.  
Óleo sobre tabla. 39,3 x 48,2 cm. Colección privada.  -------------------------------------------------------------------- 161 
 
Fig. II.30: Lawrence Alma-Tadema, Antium seen from outside the City Walls. Diseño para Coriolano.  
Hacia 1880. Acuarela. 38, 9 x 51,6 cm. Colección privada.  ------------------------------------------------------------- 161 
 
Fig. II.31: Lawrence Alma-Tadema, The Way to the Temple (detalle). 1882. Óleo sobre lienzo.  







Fig. II.32: Lawrence Alma-Tadema, A Roman Art Lover (detalle). 1868. Óleo sobre tabla. 53,3 x 80 cm.  
Yale University Art Gallery, New Haven, Mary Gertrude Abbey Fund.  --------------------------------------------- 162 
 
Fig. II.33: Jean-Léon Gerôme, Autorretrato pintando las máscaras de The ball player. Hacia 1902.  
Óleo sobre lienzo, 61 x 50 cm. Vesoul, Musée municipal Georges Garret.  ------------------------------------------ 162 
 
Fig. II.34: Charles Simart, Athena Parthenos, h. 1846-55. Mármol,  
bronce, marfil y piedras preciosas. Château de Dampierre.  ------------------------------------------------------------- 163 
 
Fig. II.35: Charles Cordier, Nègre du Soudan dit aussi Nègre en costume algérien,  
1856-57. Rostro de bronce plateado; turbante e indumentaria de ónice de Argelia 
y peana de pórfido de los Vosgues, 96 x 66 x 36 cm. Musée d’Orsay, París.  ---------------------------------------- 163 
 
Fig. II.36: Charles Cordier, Juîve de Algiers. 1862. Ónice, dorados, bronce, bronce plateado,  
esmalte y piedras semipreciosas. 92,8 x 63 x 31,2 cm. Van Gogh Museum, Amsterdam.  ------------------------- 163 
 
Fig. II.37: Ernest Barrias, La Nature se dévoilant devant la Science. 1899. Pelo de ónice de Argelia;  
vestido de mármol rojo; ojos de lapislázuli; escarabeo de malaquita y labios y boca de coral. 200 x  
85 x 55 cm. Musée d’Orsay, París.  ----------------------------------------------------------------------------------------- 163 
 
Fig. II.38: John Gibson, Tinted Venus, h. 1854. Mármol parcialmente policromado, 175 cm. The  
Board of Trustees of the National Galleries and Museums on Merseyside, Liverpool, Walker  
Art Gallery.  -------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 164 
 
Fig. II.39: Owen Jones, diseño del templete destinado a albergar la Tinted Venus de John Gibson. 
 Hacia 1860. Victoria & Albert Museum, Londres.  ---------------------------------------------------------------------- 164 
 
Fig. II.40: Fotografía de la Tinted Venus en el emplazamiento especialmente diseñado para ella  
en  la Exposición Internacional de Londres de 1862. Courtauld Institute of Art, Londres.  ------------------------ 164 
 
Fig. II.41: Carlo Marochetti,  Dalip Singh, hacia 1856. Mármol policromado, 85 x 60 cm. Association  
des    amis de Carlo Marochetti, París.  ------------------------------------------------------------------------------------- 165 
 
Fig. II.42: Fernand Khnoppf, Futur, ou Une jeune femme anglaise, 1898. Mármol  
parcialmente policromado y corona de hojas de latón sobre hilo de cobre, 45,5 x 28 x 20 cm.  
Musée d’Orsay, París.  -------------------------------------------------------------------------------------------------------- 165 
 
Fig. II.43: Jean-León Gérôme, Cabeza de Tanagra, h. 1890. Mármol policromado, 57 x 34 cm.  
Collection Lucile Audouy, París.  ------------------------------------------------------------------------------------------- 165 
 
Fig. II.44: Jean-Léon Gérôme, Sarah Bernhardt, 1895-97. Mármol policromado, 67,7 x 41 x 29 cm.  







Fig. II.45: Leo von Klenze (arquitecto) y Ludwig von Schwanthaler (escultor), Walhalla,  
1830-1842. Regensgburg (Alemania).  ------------------------------------------------------------------------------------- 166 
 
Fig. II.46: Friedrich von Gärtner, Pompejanum, 1840-48. Aschaffenburg (Alemania).  ---------------------------- 166 
 
Fig. II.47: Jakob Ignaz Hittorf, Cirque d’hiver, o Cirque Napoleon, 1852. París, 110 rue Amelot.  -------------- 166 
 
Fig. II.48: William B. Dinsmoor y Russell E. Hart, Parthenon, 1897. Cemento policromado.  
Nashville, Teneesee, EE.UU.  ------------------------------------------------------------------------------------------------ 167 
 
Fig. II.49: Horace Trumbauer, Philadelphia Museum of Art (detalle). 1919. Piedra dolomita de  
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Fig. III.80: Grupo de la Piedad. Anónimo. Talleres localizados en Bohemia, Austria o Baviera.  
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Puerta Santa, 343 
Sauerländer, Willibald, 207, 209 
Schiller, Friedrich, 100 
Schneider, Franz, 206 
Schwäbisch-Gmund, Catedral, portadas, 51, 67 
Schwanthaler, Ludwig von, 156, 166 






Capilla del Salvador, sepulcro policromado, 498, 502, 505, 511, 529 
Segovia, Catedral, puerta del claustro, 331 
Selinonte, templo de Empédocles, 108, 130, 147 
Semper, Gottfried, 128, 136, 145, 155 
Semper, Wilhelm, 136 
Semur-en-Auxois, Colegiata, Virgen policromada en parteluz, 60 
Senlis, antigua Catedral, portada oeste, 508, 513, 518, 522, 531 
Sens, Catedral  
Portada de Saint-Étienne, 508, 514, 522 
Portada de Saint-Jean-Baptiste, 513, 518 
Sicilia, 122, 129, 149, 561 
Agrigento, templo de la Concordia, 136-137 
Selinonte, templo de Empédocles, 108, 137 
Siracusa, 122 
Siena, 557, 567 
Siloé, Gil de, 57 
Simart, Pierre-Charles, 152, 163 
Sinclair, Eddie, 53, 73- 74 
Sinope, 573 
Siracusa, 122 
Spalato, palacio de Diocleciano, 102 
Staffordshire, Cheadle, Saint Giles, 194, 203, 204 
Strabo, Walafrido, 273, 286 
Strack, Johann Heinrich, 146 





Suger de Saint-Denis, 241, 275, 276 
Sureda, Joan, 246 
Tarragona,   
Monasterio de Santes Creus, 312, 338 
Museo Diocesano, predela de Forès, 310, 333 
Tatarkiewicz, Wladyslaw, 237 
Téllez Girón, Leonor, 312, 336 
Teofrasto, 580, 600 
Tétaz, Jacques-Martin, 131, 148 
Théoctonicos, Pierre, 567 
Theophilus, Presbyter, 367, 368, 374, 392, 424, 425, 548, 552, 568, 569, 578, 588, 
601 
Tholeto, Jacobus de, magister, 570, 571 
Thompson, Daniel V., 594, 595, 599 
Toledo, Catedral, 186 
Capilla de san Blas, 350 
   Coro, Virgen Blanca, 244 
   Puerta de santa Catalina, 186 
Iglesia de santo Tomé, 534, 535 
Sebastián de, 331 
Tolosa, 278 
Tomás de Aquino, Santo, 99- 100 
Toro, Colegiata de Santa María 
Ménsula policromada, 351 
Portada de la Majestad, policromada, 78, 186, 219, 321, 355, 495, 497, 





Toscana, policromía matérica, 49, 64 
Tournai, Iglesia de Santa María, tallas en piedra policromada, 353 
Tours, Gregorio de, 272 
Troyes, St. Urbain, 178 
Trumbauer, Horace, 167 
Trzebnica, monasterio cisterciense, 391 
Interior, capitel, 501, 507, 515, 523 
Portada norte, 501, 504, 507, 510, 515, 520, 523 
Portal oeste, tímpano, 501, 504, 507, 515, 520, 523 
Turoldus, 250 
Ulrico de Estrasburgo, 242 
Umbria, policromía matérica, 49, 64 
Ussé, Château, 206 
Val de Susa, 48 
Valencia, Catedral,  
Museo, 79 
Puerta de los Apóstoles, 56, 79, 323, 355 
Puerta del Palau, o de l’Almoina, 55, 326 
Valladolid, iglesias de San Gregorio y San Pablo, 57 
Van der Weyden, Rogier, 353 
Van Eyck, Jan, 353 
Varchi, Benedetto, 86, 87 
Vasari, Giorgio, 83, 375, 428 
Vázquez, Juan Bautista, 349 





Basílica de San Marcos, 429 
Portada principal, 500, 503, 532 
Scuola Grande di San Giovanni Evangelista, luneto fachada principal, 506, 
519 
Véneto, 48, 63 
Vernet, Horace, 196 
Verona, Duomo, tímpano de Niccolò, policromado, 63 
Basílica de San Zeno, tímpano de Niccolò, policromado, 63 
Versalles, Musée National du Château de Versailles, 160 
Vesoul, Musée Municipal Georges Garret, 162 
Vesuccio, Michelino di, 581 
Vezzolano, Santa María, friso policromado, 66 
Villalcázar de Sirga, Santa María la Blanca,  
Sepulcros policromados, 55, 312, 336 
Virgen de las Cantigas, 345 
Villanueva de Duero, iglesia parroquial, grupo de la Piedad, 347 
Viollet-le-Duc, Eugène 61, 179-180, 181, 182, 184, 189, 192, 193, 200, 201, 381, 
402 
Virgen María, 251, 252, 254, 285, 291, 313, 328, 344 
Vitelio, o Witelio, 249 
Vitoria, San Pedro, portada policromada, 56, 219, 222, 497, 502, 505, 511, 517, 
521, 524, 529 
Vitrubio, 110, 145, 598, 600 
Von Erlach, Fischer, 102 
Wackenroder, Wilhelm H., 176 





Wells, Catedral, 53, 505 
Exterior, falso despiece, 516 
Pórtico principal, 510, 516 
Winckelmann, Johan Joachim, 100, 103 
Wren, Christopher, 102 
Zamora, Catedral,  
Cabecera, Virgen de la Calva, 346 
Museo, Virgen con Niño y san Juan, 349 
Iglesia de San Pedro y San Ildefonso, frontal de San Ildefonso, 309, 333, 498, 
502, 528 
Zaragoza,  Basílica del Pilar 
Altar Mayor, 534, 535, 536, 537, 538, 539, 540, 541 
Seo, 312 
Capilla de San Martín, o Parroquieta, 338 
Altar Mayor, 534, 535, 536, 537, 538, 539, 540, 541 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
